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PRÉFACE 


L'histoire  de  la  musique  est  inséparable  de  l'appréciation  des 
faculté    spéciales  des  races  qui  l'ont  cultivée.  Cet  art,  étant  essen- 
lument  idéal,  n'a  d'existence  que  par  l'homme  qui  le  crée,  et 
rli     nature  ne  fournit  d'autres  éléments  que  le  son  et  le   emps. 
Sous  quelque  aspect  qu'on  examine  les  productions  musicales  ré- 
pandis sur  toute  la  terre,  depuis  le  chant  le  plus  rudimentaire 
fusXK  œuvres  les  plus  grandioses  et  les  plus  complexes,  on  n  y 
S  oiï' autre  chose  que  le  produit  des  facultés  humaines,  les- 
quels sont  distribuées  inégalement  aux  peuples  comme  aux  indi- 

"  M  est  le  point  de  vue  où  je  me  suis  placé  en  écrivant  ce  livre 
Ce  n'  st  pas  l  dire  toutefois  que  je  sois  entré  tout  d'abord  dans  cet 
orcL  d'Idées   :  fourvoyé,  comme   mes  prédécesseurs,  dans    une 
ausse  voie  lorsque  je  conçus  le  dessein  de  réunir  les  matériaux 
d'Ie  histoire  de  la  musique,  soixante  ans  avant  le  moment  ou  j  e- 
criceue  préface,  je  croyais,  d'après  des  autorités  devant  lesquelles 
e  m'inclinais,  je  croyais,  dis-je,  à  une  gamme  donnée  par  la  na- 
urTnlur  bas     le  toute  musique;  je  n'élevais  aucun  doute  contre 
Sail  bilité  des   théories  géométriques  dont  3e  m'étais    rempli 
à  tète    quoiqu'elles  fussent  en  contradiction  les  unes  avec  es  au- 
tres    en  to 'achevant  de  m'égarer,  j'avais  abondé  dans  le  sens 
d     doc^rnie's  sensualistes  de  Locke  et  de  Çond.lac     e.quel le^ 
me  laissaient  apercevoir,  dans  la  destination  ^^^  »  «  ^^  ' 
me  consacrais ,  que  le  moyen  de  produire  ^^  -"sation»  agreaW^^^^^^ 
Tp^  conséauences  de  ces  erreurs  devaient  être  et  fuient  en  eitei 
Les  conséquences  ae  .        mie  le  P.  Martini,   la  pensée 

de  m'amener  a  considérer,  de  même  que  le  r  ,     J 

du  compositeur  comme  moins  importante  que  la  perfection  mate- 

riellede  la  forme.  a 
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Les  méditations  aiixqnoUos  jo  me  livrai  (piolqnes  annoos  plus 
tard,  pour  la  iccImmcIic  du  principe  d(^  l'iiarmonie  et  l'étude  des 
philosopliies  idéalist(»s,  commencèrent  la  réforme  de  mes  idées;  par 
dei^rés,  elles  finii-ciil  |)ar  nie  conduire  dans  la  voie  de  la  vérité 
liistori(jU(^,  et  |)hilosoplii(pie.  Une  phrase  de  Leibniz,  la  musique 
est  u}i  calcul  secret  (jur  rame  fait  à  son  insu  (1),  fut  un  trait  de  lu- 
mière poui'  mon  (^sprit.  .le  compris  que,  dans  cet  axiome  lumi- 
neux, il  s'aient,  non  pas  de  nombres  ni  de  chiffres  proprement  dits, 
mais  de  rapports  (|ue  l'ori^anisation,  plus  ou  moins  favorable,  saisit 
entre  les  sons.  H  y  a  bien  loin  de  là,  sans  doute,  au  sentiment,  à 
l'inspiration,  à  Timai^ination  poétique  qui,  par  les  combinaisons 
des  sons,  émeuvent  les  masses  et  leur  arrachent  des  cris  d'admira- 
tion ;  mais  si ,  avant  la  création  de  son  œuvre,  le  génie  n'avait  pas 
l'intuition  de  ces  rapports  de  sons  et  n'en  faisait ,  sans  le  savoir,  un 
calcul  plus  rapide  que  l'éclair,  ni  le  sentiment,  ni  l'inspiration, 
ni  l'imagination  ne  s'éveilleraient,  et  la  musique  n'existerait  pas 

J'ai  rendu  compte,  ailleurs  (2),  des  circonstances  dans  lesquelles 
tous  mes  doutes  furent  dissipés,  en  1831,  et  j'ai  dit  comment  j'ac- 
quis la  conviction  que  la  musique  devait  son  origine  à  la  synthèse 
des  rapports  des  sons  avec  les  facultés  sentimentales  et  imaginatives 
d'une  certaine  race  (^le  l'humanisé.  Mes  études  subséquentes  ont 
affermi  mes  opinions  à  cet  égard,  et  je  n'ai  pas  eu  de  peine  à  voir 
le  néant  des  criti(jues  (jui  en  ont  été  faites. 

Si  la  nuisique  est  l'œuvre  idéale  de  l'humanité,  elle  ne  peut 
avoir  été  produite  que  par  des  peuples  doués  des  facultés  d'appré- 
Ciation  de  rapports,  d'inspiration  et  d'invention;  de  plus,  il  faut 
qu'elle  ait  été  appelée  à  progresser.  Or,  si  l'on  examine  avec  atten- 
tion les  peuples  cpii  couNrcut  la  tiM're,  on  m'  j)eut  s'empêcher  de 
reconnaître  que  certaines  classes  de  l'humanité  sont  déshéritées  de 
ces  avantages;  la  science  et  l'i^xpérience  s'accordent  pour  constater 
cette  triste  vérité.  L'historien  de  la  musique  a  donc  pour  premier 
o])jet  de  ses  recherches  les  conditions  nccc^ssaires  pour  la  création 


(1)  Musira  est  cxercifium  arithmeticii'  occidtum  nescientls  se  numcvare  animi. 

(2)  Préface  de  la  troisième  édition  de  mon  Traité  de  la  théorie  et  de  la  pratique 
de  l'harmonie.  On  trouve  aussi  cette  préface  dans  toutes  les  autres  éditions  jusques 
et  compris  la  neuvième. 
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do  cet  ai'tctpoursondévoloppcMiiont;  le  isccond  consiste  à  distinguer, 
dîins  l'histoire  générale,  la  race  humaine  qui  possède  ces  qualités.  Il 
a  de  plus  à  étndier  la  fdiation  des  peuples  issus  de  cette  race,  leurs 
croisements. avec  d'autres  races  moins  privilégiées,  les  influences 
des  milieux  où  ils  ont  vécu,  et  les  circonstances  qui  ont  favorisé  ou 
retardé  leurs  progrès.  Par  la  nature  de  son  sujet,  l'historien  est 
donc  obligé  d'aborder  les  sciences  de  l'anthropologie  et  de  l'ethnolo- 
gie. Les  études  de  linguistique  ne  lui  sont  pas  moins  nécessaires,  car 
il  ne  doit  rien  négliger  de  ce  qui  peut  l'éclairer  sur  les  rapports 
des  peuples  dont  les  systèmes  de  musique  ont  de  l'analogie.  L'im- 
portance de  ces  études  est  bien  plus  grande  qu'on  ne  serait  tenté 
de  le  croire  au  premier  aperçu,  car  on  essayerait  en  vain  d'expli- 
quer certaines  particularités  de  la  musique  d'un  peuple  de  l'antiquité 
si  l'on  séparait  ce  peuple  de  sa  souche ,  et  si  ce  n'était  que  dans  sa 
musique  même  qu'on  en  cherchât  le  principe.  î3opp  a  parfaitement 
établi  [\)  qu'il  y  a  dans  le  système  de  la  langue  grecque  certaines 
formes  qui  ne  peuvent  être  expliquées  par  elles-mêmes  et  sans  le 
secours  du  sanscrit;  qu'il  en  est  de  même  des  rapports  du  latin 
avec  le  grec,  et  des  langues  classiques  avec  les  idiomes  germani- 
ques; rapports  ignorés  naguère  et  qui,  non-seulement  sont  rendus 
évidents  aujourd'hui  par  la  philologie  comparée,  mais  dont,  les 
analogies  de  mécanisme  ont  été  démontrées  dans  les  moindres 
détails.  Et  pourquoi  ces  rapports,  ces  analogies  si  délicates  dans 
la  construction  de  ces  langues ,  si  ce  n'est  parce  que  les  peuples 
qui  les  ont  parlées  et  les  parlent  encore  sont  tous  issus  de  la  race 
arienne? 

Ce  qui  est  vrai  pour  les  langues  l'est  aussi  pour  la  musique  :  les 
(piestions ,  si  souvent  et  si  vainement  débattues ,  concernant  les 
anciens  systèmes  de  tonalité  de  la  musique  des  Grecs  et  l'existence 
supposée  de  l'harmonie  dans  cette  musique  n'ont  pu  être  résolues 
tant  qu'on  a  considéré  l'antiquité  grecque  comme  le  point  de  dé- 
part; mais  quand  il  sera  démontré,  dans  la  présente  histoire,  que  le 
système  tonal  des  Grecs  leur  est  venu  de  l'Inde  et  de  la  Perse  ;  que 


(I)  Grammaire  comparée  des  langues  indo-européennes  ;  préface  de  la  première 
édition. 
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leurs  instruments  sont  d'origine  asiatique,  et  qu'ils  n'ont  rien  eu 
en  musique  qui  ne  fût  d'abord  dans  l'Orient,  toutes  les  hypo- 
thèses relatives  à  ces  choses  s'évanouiront. 

Quel  que  fût  le  mérite  des  auteurs  dont  nous  avons  des  histoires 
de  la  musique,  ils  n'ont  pu  sortir  du  cercle  étroit  où  les  retenait 
l'insuffisance  des  connaissances  à  l'époque  où  ils  écrivaient.  Tout 
se  tient,  tout  s'enchaîne  dansFhistoire  de  cet  art  :  nul  moyen,  par 
exemple,  de  traiter  de  la  musique  des  Hébreux  sans  les  mettre  en 
rapport  avec  TÉgypte,  la  Chaldée  et  l'Assyrie,  où  ils  ont  subi  de 
longs  esclavages;  or,  les  grandes  découvertes  qui  ont  éclairci  l'his- 
toire ,  rectifié  la  chronologie ,  et  présenté  sous  leur  aspect  véritable 
les  mœurs  et  les  arts  de  ces  grands  empires,  ces  découvertes,  dis-je, 
ont  été  faites  de  notre  temps.  Elles  ont  mis  au  néant  les  hypothèses 
de  Kircher,  de  Perizonius  et  d'autres,  auxquelles  Martini,  Forkel  et 
Burney  ont  accordé  trop  de  confiance.  D'autre  part,  les  Arabes, 
étant  de  môme  race  que  ces  peuples  sémitiques  et  parlant  une 
langue  analogue  aux  leurs,  ont  une  musique  dont  le  système  n'est 
bien  connu  que  grâce  à  des  travaux  récents .  En  fin ,  dans  Test  de  l'Asie 
se  trouvaient  les  Aryas  ou  Ariens,  qui  peuplèrent  la  Perse  et  l'Inde, 
puis  l'Asie  Mineure,  la  Grèce  et  l'Europe,  et  dont  il  n'est  pas  fait 
mention  dans  les  écrits  des  savants  qui  viennent  d'être  nommés. 
Cependant,  si  l'histoire  de  la  musique  dans  l'antiquité  ne  commence 
pas  par  celle  de  ces  peuples  primitifs,  il  ne  peut  y  avoir  qu'in- 
certitude en  ce  qui  concerne  le  même  art  chez  les  Grecs.  On  voit 
donc  combien  était  prématurée  l'entreprise  d'une  histoire  de  la 
musique  des  temps  anciens,  avant  qu'on  en  eût  recueilli  les  pre- 
miers matériaux. 

Ce  n'est  pas  à  dire  que  nous  soyons  en  possession  de  tous  les 
faits  qu'il  faudrait  connaître  pour  dissiper  les  incertitudes,  et  pé- 
nétrer certains  mystères  relatifs  à  la  musique  ancienne  chez  les 
Indiens ,  les  Perses ,  les  Egyptiens ,  les  Assyriens ,  les  Hébreux  et 
autres  peuples  ariens  et  sémitiques  :  il  reste  beaucoup  à  apprendre, 
beaucoup  à  découvrir,  pour  atteindre  à  la  connaissance  complète  de 
ces  choses.  Que  si  des  circonstances  heureuses  et  fortuites  viennent 
éclairer  nos  descendants  à  ce  sujet ,  alors  une  histoire  complète  et 
définitive  de  la  musique  sera  possible  et  remplacera  celle  que  j'offre 
au  public  de  mon  temps. 
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Avec  raurore  du  christianisme  commence  une  app  .cation  nou- 
velVe  de  la  musique,  digne  d'un  grand  intérêt,  car  elle  s  absorbe 
tôt  entité  dan  l'Irt  religieux.  Certains  points  de  cette  epoMue 
on  é!  naguère  éclaircis;  je  me  suis  efforcé  d'en  éluc.der  quelques 
a  re  e  mon  attention  s'est  principalement  attachée  a  la  neces- 
ïiéTe'mettre  en  évidence  les  emprunts  faits  à  l'Or.ent  par  1  Lgbse 
ir Occident  pour  le  cliant  dans  son  culte.  ,      ".    i  . 

Ap?sl     premiers  essais  barbares  de  la  cohésion  s.muUanee  de 
sons     omnice  l'histoire  proprement  dite  de  lamus.que  formulée 
en  a^D^s  siècles  s'écoulent  encore,  pendant  lesquels  .1  ne  se  fa.t 
dns  cette  voie  que  de  timides  pas,  comme  ceux  du  voyageur  dans 
!ne "rprofonde.  Cette  longue  époque,  qui  comprend  le  moyen 
^e  iusque  vers  la  fin  du  quatorzième  siècle,  a  été  longtemps  cou- 
S;  de  ténèbres  :  des  travaux  archéologiques,  fa.tsavec  pat.en    , 
quoique  non  exempts  d'erreur,  les  ont  en  P«rt.e  d.ss.pees   Les  h   - 
torieis  de  la  musique,  cités  précédemment,  n  ont  pu  ev  te    des 
lacunes  regrettables  sur  ce  temps  d'enfantement  laborieux  de  1    a.  - 
monie ,  si  curieux  par  les  efforts  de  ceux  qu.  y  f^'^^^'J^ 
que  par  leurs  égarements.  Enfin  la  Inm.ère  se  fait;  au  qu.n.  eme 
•  Scie    si  l'on  alance  encore  lentement  dans  la  voie  de  la  ventable 
harmonie,  du  moins  les  absurdités  d'agrégation  de  sons    >sparajs- 
sent  :  dès  ce  n.oment  l'histoire  de  la  musique  n  a  plus  a  signaler 

^"nï:  :rpttcle  cette  histoire  qui,  bien  qu'elle  n'appartienne 
pas  à  la  musique  considérée  comme  art,  n'en  est  pas  moins  digi^ 
d'intérêt-  ie  veux  parler  des  chants  populaires  de  toutes  les  races 
et  Setout  s  les  époques.  Les  historiens  n'ont  pas  cru  devoir  s'en 
ocup  r,  soit  qu'Us  ne  leur  accordassent  pas  assez  cV™por  ance^- 
po.nUe  vue  historique,  soit  que  les  matériaux  leur  f-en  'cfaut^ 
ïourmoi,  je  croirais  n'avoir  fait  qu'une  histoire  incomple  e  delà 
musique,  si  je  laissais  à  l'écart  la  tradition  des  accents  de  cette 
grande  voix  de  tous,  qui  résonne  à  travers  les  siècles 

On  le  voit ,  l'Histoire  de  la  musique  que  j'offre  au  lecteur  a  1  a- 
vantage  d'être  plus  complète  et  mieux  renseignée  que  les  ouvrages 
du  même  genre  précédemment  publiés;  ce  qui  ne  va  pas  a  dire 
qu'elle  ne  laisse  rien  à  désirer  ;  car  chacun  ne  peut  faire  que  ce  qu 
est  dans  la  mesure  de  ses  facultés ,  et  selon  l'état  des  connaissances 
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de  son  temps;  mais  les  circonstances  m'ont  été  favorables  pour 
eclaircir  j.isqu'à  certain  point  ce  qui  était  obscur,  et  pour  combler 
certaines  lacunes.  Ici  se  présente  l'occasion  de  rendre  compte  du 
plan  que  j'ai  cru  devoir  adopter  pour  mon  livre,  et  des  motifs  qui 
m'ont  déterminé  à  lui  donner  la  forme  sous  laquelle  il  se  présente 
au  monde  musical. 

Considérant  qu'en  dehors  des  peuples  de  la  race  blanche  il  n'y  a 
pas  de  musique  élevée  à  la  dignité  d'art  et  que  les  chants  instinctifs 
des  autres  races  n^ont  pas  contribué  à  sa  création  ;  mais  n'oubliant 
pas,  d'autre  part,  que  les  faits  observés  dans  ces  essais  rudimen- 
taires  de  mélodie  ont  de  l'importance  dans  les  domaines  de  T-anthro- 
pologie  et  de  la  psychologie,  j'ai  cru  devoir  traiter  de  ce  qui  les 
concerne  dans  une  introduction  à  l'histoire  de  la  musique  véritable 
J'ai  terminé  cette  introduction  par  l'exposé  du  tlième  développé 
dans  l'ouvrage.  A  cette  partie  du  premier  volume  succèdent  les  trois 
premiers  livres,  qui  ont  pour  objet  la  musique  chez  les  anciens 
peuples  sémitiques  de  l'Egypte,  de  la  Chaldée,  de  l'Assvrie,  de  la 
Phénicieet  de  la  Judée.  Ces  trois  livres  et  les  notes  complètent  le 
volume. 

Le  quatrième  livre  traite  de  la  musique  des  Arabes  aux  diverses 
époques  de  leur  histoire,  depuis  l'antiquité  jusqu'à  leur  état  actuel  ; 
des  modifications  introduites  dans  cette  musique  après  la  conquête 
de  la  Perse  par  les  successeurs  de  Mahomet;  de  sa  situation  sous  les 
kahfes  en  Asie  et  chez  les  Maures  d'Espagne. 

Avec  le  cinquième  livre  commence  l'histoire  de  la  musique  chez 
les  peuples  de  race  arienne  :  il  est  entièrement  rempli  par  ce  qui 
concerne  cet  art  dans  l'Inde.  Le  sixième  livre,  qui  complète  le 
deuxième  volume,  a  pour  objet  la  musique  des  Perses,  aux  di- 
verses époques  de  leur  histoire  ;  ses  modifications  après'  les  con- 
quêtes des  Arabes  et  des  3[ongols;  l'introduction  de  la  musique 
persane  chez  les  Turcs,  après  la  prise  de  Bagdad  par  Amurat  IV, 
et  l'identité  de  son  système  tonal  avec  la  plus  ancienne  échelle  mu- 
sicale des  Grecs. 

Le  troisième  volume  contient  Thistoire  de  la  musique  chez  les 
peuples  de  l'Asie  Mineure  dans  la  plus  haute  antiquité;  de  la  mu- 
sique des  Grecs  sous  les  deux  influences jlorienne  et  ionienne,  et 
la  solution  des  divers  problèmes  qui  s'y  rattachent  ;  la  démonstration 
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des  origines  asiatique  et  lydienne  de  la  musique  des  Étrusques  ;  la 
nature  de  cette  musique  et  son  influence  sur  celle  des  anciennes 
populations  latines;  Phistoire  de  la  musique  chez  les  Romains, 
après  qu'ils  eurent  conquis  la  Grèce  et  l'Orient. 

Les  sujets  traités  dans  le  quatrième  volume  sont  l'histoire  de  la 
musique  dans  les  églises  d'Orient  et  d'Occident  depuis  l'institution 
du  christianisme  :  la  constitution  tonale  du  plain- chant;  les  sys- 
tèmes de  notation;  les  chants  populaires  de  l'Europe  barbare;  l'in- 
fluence des  croisades  sur  le  goût  européen  de  la  musique;  les  chants 
des  troubadours ,  des  trouvères  et  Minncsingers ,  ou  chanteurs 
d'amour;  l'origine  et  les  développement  de  la  menestraudie ;  les 
chants  des  populations  celtiques  et  germaniques  ;  les  essais  d'agré- 
gations simultanées  des  sons,  improprement  appelés  harmonie^  le 
long  état  de  barbarie  et  la  lenteur  des  progrès  de  cette  partie  de  la 
musique,  jusqu'à  la  fin  du  quatorzième  siècle. 

Le  cinquième  volume  a  pour  objet  l'histoire  progressive  de 
l'harmonie  consonnante  pure  et  des  développements  de  la  forme 
dans  les  deux  genres  de  musique  religieuse  et  mondaine ,  depuis  la 
fin  du  quatorzième  siècle  jusqu'à  la  fin  du  seizième  ;  les  écoles 
belge,  allemande,  française,  italienne,  espagnole  et  anglaise  dans 
cette  période;  l'histoire  de  l'orgue  et  des  autres  instruments  ;  la 
création  de  la  musique  instrumentale. 

Le  sixième  volume  renferme  l'histoire  de  la  rénovation  de  l'art, 
par  rinvention  du  drame  lyrique,  et  par  la  transformation  de  la 
tonalité,  laquelle  est  opérée  par  l'harmonie  dissonante  naturelle; 
des  considérations  sur  le  développement  de  la  forme  dans  l'opéra 
en  Italie ,  en  France  ,  en  Allemagne  jusqu'au  milieu  du  dix-huitième 
siècle;  l'introduction  du  caractère  mondain  dans  la  musique  d'é- 
glise; l'invention  delà  cantate  et  de  l'oratorio;  la  création  de  formes 
nouvelles  dans  la  musique  instrumentale. 

L'histoire  des  transformations  de  la  musique  dans  toutes  ses  di- 
rections, depuis  1750  jusqu'à  l'époque  actuelle  (1868),  est  traitée 
dans  le  septième  volume  et  dans  la  première  moitié  du  huitième.  La 
seconde  partie  de  celui-ci  renferme  l'histoire  de  la  littérature  de 
la  musique,  et  des  considérations  sur  les  tentatives  faites  pour  la 
création  d'une  philosophie  de  cet  art. 

L'étendue  de  ce  plan ,  l'immensité  de  faits  et  de  considérations 
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qu'il  embrasse,  et  les  difficultés  de  toute  nature  qui  se  sont  rencon- 
trées dans  les  reclierclies  pour  sa  réalisation  ,  seront,  j'espère,  des 
excuses  suffisantes  pour  les  erreurs  qui  pourraient  s'être  glissées 
dans  une  œuvre  si  laborieuse.  Quant  aux  choses  sur  lesquelles  je 
me  suis  trouvé  en  dissentiment  avec  certains  savants  et  critiques 
dans  mes  autres  ouvrages,  concernant  des  faits  historiques,  on 
verra  dans  cette  histoire  que  je  ne  rétracte  rien  de  mes  opinions, 
la  persévérance  de  mes  études  m' ayant  donné  de  plus  en  plus  la 
conviction  que  j'étais  dans  le  vrai. 


Bruxelles,  le  2G  août  18G8. 

l' Auteur. 
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DE  LA  MUSIQUE 


INTRODUCTION- 


I. 


Je  ne  commencerai  pas  cette  histoire  par  la  recherche  de  l'origine 
de  la  musique,  ainsi  que  l'ont  fait  la  plupart  des  historiens  de  cet 
art,  et  je  ne  discuterai  pas  les  traditions  variées  qui  concernent  son 
invention;  car  tout  démontre  que  l'homme  porte  en  lui-même  le 
principe  de  ses  chants,  c'est-à-dire,  l'instinct  de  la  formation  des  sons 
par  la  voix,  et,  jusqu'à  un  certain  point,  même  dans  l'état  sauvage, 
la  conception  de  rapports  entre  ces  sons,  dans  leurs  intonations  et 
dans  leurs  durées.  L'art  tout  entier  s'engendre  de  ces  notions  élémen- 
taires; elles  lui  ont  donné  l'existence  chez  tous  les  peuples,  et  l'on  ne 
peut  douter  qu'elles  l'eussent  fait  renaître  si,  par  impossible,  quelque 
catastrophe  l'avait  anéanti. 

La  révélation  instinctive  du  chant  à  l'humanité  fut  spontanée, 
comme  le  fut  aussi  celle  du  langage ,  suivant  l'opinion  de  quelques 
savants  modernes,  entre  lesquels  se  distinguent  Jacob  Grimm  (1), 


(1)  U cher  (1er  Ursprimg  der  Spracite ;  Berlin,  1852. 
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M.  Ernest  Renan  (1)  et  M.  Max  Muller  (2).  Peut-être  même  est-il 
permis  d'affirmer  que  la  modulation  des  sons  vocaux,  base  de  l'accen- 
tuation du  lan  g  a  f^e,  fut,  dès  les  premiers  temps,  ce  qu'il  y  eut  de  plus 
expressif  et  de  plus  intelligible  dans  l'articulation  des  mots;  car  les  in- 
tonations de  la  voix,  toujours  analogues  aux  sentiments,  aux  mou- 
vements passionnés  de  l'Ame ,  ont  dû  être  compris  avant  tout  autre 
élément  de  communication  (3).  Dans  l'émission  spontanée  de  certaines 
successions  des  sons  de  sa  voix ,  l'homme  a  partout  obéi  à  l'une  des 
plus  puissantes  impulsions  de  son  organisation  physique  et  morale  , 
et  ses  premiers  chants  se  sont  formulés  sans  préméditation ,  sous  les 
deux  attributs  nécessaires  de  diversité  d'intonation  et  de  durée. 
Quel  que  fut  l'état  sauvage  dans  lequel  les  navigateurs  ont  trouvé  les 
populations  de  l'Amérique  et  de  l'Océanie,  les  insulaires  avaient  des 
chants  de  certaine  espèce  :  ceux  chez  lesquels  on  n'a  pas  aperçu 
d'instruments  polyphones  possédaient  des  tambours  qui  leur  ser- 
vaient à  marquer  des  bruits  symétriques  diversement  combinés,  aux- 
quels nous  donnons  le  nom  de  rhylhmcs. 

De  la  différence  des  intonations  des  sons,  et  de  leurs  durées  plus  ou 
moins  prolongées ,  nait  par  intuition  leur  arrangement  dans  un  cer- 
tain ordre.  Cet  ordre,  variable  à  l'infmi,  donne  pour  résultat,  d'une 


(1)  DeVovigïne  du  langage ,  2"^  éCàûow,  Paris,  1859. 

(2)  La  Science  du  langage,Xvdiàm\.  de  l'anglais  sur  la  4*  édilioii ,  par  MM.  Harris  et  G.  Per- 
ret; Paris,  18G4. 

M.  Max  Millier  a  fait  beaucoup  pour  l'avancement  de  cette  science;  toutefois  on  pourrait  peut- 
être  lui  faire  remarquer  qu'il  n'a  pas  assez  distingué  le  langage  des  langues  ;  car  ce  n'est  pas  la 
même  chose.  On  ne  peut  contester  à  M.  Millier  que  la  science  du  langage  soit  une  science 
naturelle;  mais  lalinguistique,  c'est-à-dire,  la  science  des  rapports  des  langues,  est  certainement 
une  science  historique.  Lui-même  le  reconnaît ,  puisqu'il  parle  des  langues  sémitiques  (p.  35), 
des  langues  touraniennes  {ibid.)^  et  des  langues  teutoniques  (p.  77).  On  ne  peut  établir  ces 
distinctions  sans  que  l'histoire  des  peuples  intervienne  immédiatement.  Le  langage  ne  se  trouve 
que  chez  les  populations  sauvages;  les  langues  sont  le  produit  de  civilisations  plus  ou  moins 
avancées.  L'homme  parle  et  chante  par  une  conséquence  de  son  organisation  et  de  sa  destina- 
tion ;  mais  il  n'est  pas  plus  possible  de  faire  une  langue  littéraire  de  son  langage  primitif  que  de 
tirer  l'art  de  la  musique  de  ses  chants  rudimentaires.  Autres  choses  donc  sont  le  langage  et  les 
langues,  autres  choses  le  chant  et  la  musique,  quoique  les  langues  commencent  par  le  langage, 
comme  la  musique  par  le  chant  instinctif. 

(3)  L'illustre  savant  auquel  j'ai  osé  présenter  les  objections  de  la  note  précédente,  vient 
ici  me  prêter  son  appui ,  dans  ses  Nom-elles  Leçons  sur  la  science  du  langage ,  traduites  de 
l'anglais  par  MM.  Georges  Harris  et  Georges  Perrot  (Paris,  18G7),  où  on  lit  :  «  Ces  accents  ou  tons 
<(  (des  langues  syllabiques)  composent  un  élément  du  langage  qui  est  perdu  pour  nous,  mais 
«  dont  le  rôle  fut  d'une  extrême  importance  dans  les  premiers  âges  du  parler  humain,  d  Tome  T'", 
p.  3G. 
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part,  une  progression  ascendante,  depuis  le  son  le  plus  grave  jus- 
qu'au plus  aigu,  et  une  autre  descendante,  depuis  le  plus  aigu  jus- 
qu'au plus  grave  ;  d'autre  part,  une  progression  croissante  de  durée, 
et  une  progression  inverse  décroissante.  Une  multitude  d'intonations 
possiljles  existe  entre  le  son  le  plus  grave  et  le  plus  aigu,  mais  un 
certain  nombre  seulement  présentent  des  différences  appréciables  et 
déterminables.  Les  progressions  ascendantes  et  descendantes  de  sons 
déterminés  ont  reçu  le  nom  d'échelleSy  en  général,  et  de  gammes  sous 
certaines  formes  particulières. 

Les  sons,  quelle  qu'en  soit  la  durée,  se  produisent  nécessairement 
dans  le  temps,  car  durée  et  temps  sont  synonymes  dans  leur  applica- 
tion concrète.  Les  proportions  de  ces  durées  fournissent  les  éléments  de 
ce  qu'on  nomme  en  musique  la  mesure. 

La  raison  ne  permet  pas  de  supposer  que,  dans  les  temps  primitifs 
antérieurs  à  l'histoire,  et  lorsque  l'humanité  était  encore  faible  et 
bégayante ,  elle  ait  conçu  l'idée  d'un  arrangement  systématique  des 
sons  par  leurs  rapports  d'intonation.  Les  successions  de  ces  sons  du- 
rent être  d'abord  barbares  et  sans  analogie  tonale  ;  mais ,  après  des 
siècles  d'enfance,  le  principe  de  perfectil)ilité,  plus  ou  moins  actif,  à 
raison  des  races,  se  développa.  Arrivant  â  la  civilisation,  les  hommes 
remarquèrent  les  différences  des  intonations  et  comprirent  que  la  di- 
versité des  sons  est  susceptible  de  combinaisons  dans  leurs  succes- 
sions. Par  des  observations  semblables ,  on  vit  que  la  diversité  de 
durées  des  sons  peut  engendrer  des  séries  symétriques  de  plusieurs 
espèces,  d'où  naissent  les  rhythmes.  Enfin,  des  deux  genres  de  com- 
l)inaisons  d'intonations  et  de  durées  se  formèrent  les  mélodies. 

Ce  serait  méconnaître  l'origine  véritable  de  la  musique  que  de  re- 
chercher historiquement  quel  a  pu  être  son  inventeur  dans  l'anti- 
quité, puisque,  comme  on  vient  de  le  voir,  cette  production  spon- 
tanée a  précédé  dès  longtemps  les  traditions  historiques.  Par  la  même 
raison,  on  n'a  pas  à  se  demander  si  le  chant  des  oiseaux  ou  des  bruits 
naturels  n'en  ont  pas  fourni  le  modèle.  Bizarre  anomalie  d'un  poëte 
matérialiste ,  Lucrèce  méconnait  la  noble  origine  de  l'art  lorsqu'il  dit 
en  vers  harmonieux  :  «  Le  chant  flexible  des  oiseaux  fut  imité  par  la 
((  voix  longtemps  avant  qu'une  suave  mélodie  s'unit  aux  vers  faciles 
K  pour  charmer  l'oreille  des  humains;  le  souffle  des  zéphyrs,  réson- 
«  nant  dans  le  creux  des  roseaux,  apprit  à  enfler  d'agrestes  pipeaux, 

ce  et  par  de  lents  progrès,  la  flûte,  pressée  entre  des  doigts  agiles, 

I. 
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«  inôla  sa  douce  plainte  aux  chants  harmonieux.  Son  usage  naquit  du 
«  loisir  des  bergers,  au  sein  des  vastes  solitudes  et  des  sombres  fo- 
((  rets  (1).  » 

Entrée  dans  la  voie  de  la  civilisation,  l'humanité,  développant  pro- 
gressivement le  cercle  de  ses  idées  et  les  facultés  de  son  imagination , 
a  élevé  les  rudiments  de  la  musique  à  la  dignité  d'art.  L'histoire  des 
premières  combinaisons  qui  conduisirent  à  ce  but  se  confond  partout 
avec  la  fable;  car  il  en  est  ainsi  de  toutes  choses  dans  l'antiquité. 
Au  milieu  de  ces  fables,  une  chose  est  digne  de  remarque,  c'est  que  la 
nmsique  fut  considérée  comme  un  don  si  précieux  fait  à  l'humanité , 
(jue  plusieurs  peuples  de  l'antiquité  en  attrilmèrent  aux  dieux  mêmes 
1  invention  (voyez  la  note  B  de  l'introduction). 

On  tond)eraitdans  une  erreur  grave  si  l'on  se  persuadait,  par  une 
fausse  interprétation  de  ce  qui  vient  d'être  dit,  que  tous  les  peuples 
sont  arrivés  aux  mêmes  résultats  dans  leur  musique,  ayant  eu  le  même 
point  de  départ  ;  car,  indépendamment  des  différences  physiologiques 
qui  se  font  remarquer  dans  la  conformation  des  races ,  on  comprend 
que  l'éducation ,  les  mœurs ,  et  mille  circonstances  ignorées ,  ont  pu 
faire  produire  par  la  voix  humaine  des  séries  diverses  de  sons,  accou- 
tumer l'oreille  à  de  certaines  successions  et  non  à  d'autres,  et  consé- 
(piemment  donner  naissance  à  des  conceptions  musicales  plus  ou 
moins  divergentes  entre  elles.  Or,  c'est  précisément  ce  qui  est  ar- 
rivé, ainsi  (jue  cela  sera  démontré  dans  le  cours  de  cette  histoire.  En 
l'état  actuel  des  choses  ,  nous  a^  ons  la  preuve  que  plusieurs  nations 
placent  les  intonations  des  sons  à  des  intervalles  qui  blessent  l'oreille 
des  autres  peuples ,  et  qu'il  en  est  d'autres  qui,  ayant  des  intonations 
identi(jues ,  les  disposent  différemment  dans  leurs  gammes ,  d'où  ré- 
sultent des  impressions  sans  analogie;  que,  chez  certains  peuples,  le 
rhythme  de  la  musique  est  soumis  à  l'accentuation  de  la  langue ,  et 


(1)  At  li(|uidas  aviuni  voces  imitarier  oie 

Antc  fuit  multo  ,  qnam  l.Tvia  carmina  canlu 
Concrlehrare  homincs  possent ,  aurosqno  juvave; 
Et  Zophyri  cava  per  calamonim  sibila  prinium 
Agrestes  docuere  ravas  inflare  eicutas. 
Inde  niinulatim  dulres  didicere  qiierelas  , 
Tibia  quas  fuudit  digitis  pulsata  canentum , 
Avia  per  iiemora,  ac  sylvas  saltusquc  reperta  ; 
Per  loca  pastorum  déserta  ,  atque  otia  dia. 

[De  Berum  natura,  lib.  V.) 
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((lie,  cIh'z  (Vautres,  il  eu  esl  indépendant;  enfin,  que,  dans  toute  l'an- 
ti(juilé,  et  chez  les  nations  orientales  de  l'épocjne  actuelle,  la  musique 
n'est  constituée  ([ue  par  la  mélodie  et  par  le;  ihythme,  tandis  que 
chez  les  Européens  modernes,  et  dans  leurs  colonies  du  nouveau 
monde,  riiarmonie  simultanée  des  sons  s'est  ajoutée  aux  autres  élé- 
ments pour  former  un  art  complet. 

Je  crois  nécessaire  de  faire,  dès  à  présent,  une  distinction  qui  me 
semble  de  grande  importance  pour  la  parfaite  intelligence  de  l'objet 
de  cette  histoire,  à  savoir,  que  chez  les  peuples  de  toutes  les  races  et 
de  tous  les  teuq^s,.  la  musique  n'est  primitivement  que  la  satisfaction 
d'un  besoin  instinctif,  sentimental  ou  traditionnel;  qu'elle  ne  de- 
vient art([u'autant  que  le  système  de  ses  éléments  est  complet;  et  que 
cette  condition  n'étant  réalisée  que  dans  la  musique  des  Européens  mo- 
dernes ,  celle-ci  seule  doit  être  considérée  comme  art  :  elle  est  le  but 
final  de  mon  livre.  Ce  but  ne  peut  être  atteint  qu'en  faisant  voir  dans 
quelles  circonstances ,  et  par  quelles  transformations  progressives ,  sa 
constitution  définitive  s'est  dégagée.  Un  grand  intérêt  s'attache  à  ces 
péripéties ,  et  c'est  une  étude  pleine  d'attrait  que  celle  des  progrès 
d'une  seule  race  dans  la  seule  voie  qui  pouvait  la  conduire  au  beau 
résultat  d'une  création  idéale  complète.  Partout  et  dans  tous  les  temps 
il  y  a  eu  des  chants  populaires  et  religieux  :  chez  les  Européens  mo- 
dernes seuls  il  y  a  un  art  de  la  musique. 

De  cette  distinction,  nous  devons  tirer  la  conséquence  que  l'his- 
toire de  la  musique  se  divise  en  deux  parties,  dont  la  première,  dans 
l'ordre  naturel  comme  dans  l'ordre  chronologique,  est  celle  du 
chant  populaire ,  et  l'autre ,  l'histoire  de  la  création  et  des  dévelop- 
pements de  l'art.  Chacune  a  son  intérêt  spécial  et  doit  être  l'objet  d'une 
étude  sérieuse,  pour  la  solution  de  problèmes  très-complexes. 

Un  seul  moyen  nous  est  donné  pour  nous  instruire  de  l'histoire 
de  la  musique  des  peuples  si  divers  de  l'antiquité ,  et  pour  com- 
prendre le  système  de  celle  qui  est  encore  en  usage  dans  l'Orient  : 
il  consiste  à  étudier  cette  musique  en  elle-même  au  lieu  de  vouloir 
l'ajuster  à  nos  hal)itudes.  Ce  serait  en  vain  qu'on  essayerait  de  com- 
prendre l'histoire  ancienne  de  cet  art,  par  les  renseignements  incom- 
plets que  nous  possédons,  si  l'on  n'admettait  pas  qu'il  a  pu  exister  dans 
d'autres  conditions  que  celles  de  la  musique  actuelle.  N'avons-nous 
pas  la  preuve  que  la  musique  européenne  a  subi  de  complètes  trans- 
formations, et  que  la  gamme,  qui  en  est  le  principe ,  n'est  plus  au* 
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jourd'hui  ce  qu'elle  était  il  y  a  trois  siècles?  Des  attractions  de  sons  ;  des 
combinaisons  autrefois  inconnues;  des  enchaînements  nouveaux 
d'harmonie,  des  périodes  rhythmiques,  des  accents  passionnés,  ex- 
pressifs, ont  été  introduits  dans  l'art  à  une  époque  qui  est  une  des 
plus  intéressantes  de  son  histoire  :  ces  éléments  n'y  existaient  pas  au- 
paravant. Si  nous  comparons  les  résultats  de  transformations  si  im- 
portantes avec  les  produits  de  la  musique  antérieure  à  l'époque  dont 
il  s'agit,  nous  y  reconnaîtrons  à  peine  le  même  art. 

Et  ne  nous  y  trompons  pas ,  la  nature  même  de  la  musique  exigeait 
qu'il  en  fut  ainsi  ;  car  cet  art  n'est  pas  destiné  à  produire  des  mani- 
festations d'idées  déterminées ,  ou  des  représentations  d'objets  exté- 
rieurs ,  ainsi  que  font  la  poésie ,  la  peinture  et  l'art  statuaire ,  mais 
bien  à  faire  naître  des  émotions,  et  à  exprimer  des  sentiments  dont  les 
modifications  inépuisables  échappent  à  l'analyse.  Les  poëmes  d'Ho- 
mère, de  Pindare,  d'Anacréon,  ont  enfanté  la  poésie  de  l'antiquité 
latine ,  du  moyen  âge  et  des  temps  modernes  :  on  en  trouve  quelque 
chose  dans  les  productions  des  génies  les  plus  indépendants.  Homère  et 
Virgile  vivent  encore  dans  l'apocalypse  poétique  de  Dante,  et  les 
créations  originales  de  celle-ci  ont  inspiré  ses  successeurs.  La  tra- 
gédie d'Eschyle,  d'Euripide  et  de  Sophocle  se  retrouve  en  partie  dans  la 
tragédie  moderne.  Les  statues  elles  bas-reliefs  de  nos  artistes  ne  dif- 
fèrent point,  par  le  but,  des  produits  du  ciseau  de  Phidias  et  de  Praxi- 
tèle :  ils  ne  les  égalent  pas  toujours.  A  l'art  des  peintres  grecs,  les 
peintres  des  temps  modernes  n'ont  ajouté  que  la  perspective  et  des 
nuances  plus  savantes  de  coloris;  quant  à  l'objet  de  la  représenta- 
tion, qui  n'est  autre  que  la  nature,  quant  à  la  forme,  rien  n'a  changé. 
La  musique,  au  contraire,  vague  dans  son  essence  autant  que  su- 
blime dans  ses  effets,  n'a  d'identique,  dans  la  multiplicité  de  ses 
déterminations,  que  le  son  et  le  temps.  Chez  les  peuples  de  l'Inde,  à 
la  Chine,  chez  les  Arabes,  chez  les  Grecs,  dans  le  plain-chant  du 
moyen  âge,  dans  les  combinaisons  harmoniques  des  quatorzième, 
quinzième  et  seizième  siècles ,  dans  les  mélodies  populaires  des  di- 
verses nations,  enfin,  dans  les  productions  dramatiques  ou  instru- 
mentales des  compositeurs  de  nos  jours,  l'art  est  si  peu  semblable  à 
lui-même,  qu'on  serait  tenté  de  lui  attribuer  des  origines  diverses. 
L'imitation  de  la  nature  est ,  dans  une  certaine  limite ,  le  principe 
nécessaire  des  arts  du  dessin  ;  la  création  libre  et  spontanée  est  celui 
de  la  musique. 
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Une  seule  idée  relative  à  cet  art  a  traversé  les  siècles,  à  savoir,  l'exis- 
fence  d'une  harmonie  universelle  établie  par  la  création,  et  de  sons  X 
\i\  fois  formidables  et  doux  produits  par  les  mouvements  des  sphères 
lancées  dans  Tespacc,  d'où  devaient  résulter  des  accords  ineffables, 
et  des  concerts  dont  la  musique  de  l'espèce  humaine  n'aurait  été  qu'une 
émanation;  idée  poétique  dont  on  aperçoit  les  premiers  indices  dans 
la  cosmogonie  des  peuples  de  l'Asie  ,  dès  la  plus  haute  antiquité  ;  idée 
dont  Pythagore  a  fait  une  des  bases  de  sa  philosophie  ;  idée  reproduite  et 
propagée  par  les  disciples  de  ce  grand  homme  ,  puis  par  les  néoplato- 
niciens, et  qu'on  retrouve  à  Rome  vers  la  fin  de  la  république  (1) 
comme  aux  derniers  jours  de  l'empire  (2);  idée,  enfin,  dont  la  réa- 
lité supposée  égara  un  illustre  savant,  qui  en  entreprit  la  démons- 
tration mathématique  (3).  On  verra  dans  le  cours  de  cette  histoire  com- 
ment l'humanité  tout  entière  a  protesté ,  par  la  diversité  de  principes 
et  les  formes  multiples  de  l'art,  contre  ce  fatalisme  musical,  qui  n'eût 
permis  que  l'unité  absolue. 


IL 


Les  savants,  dont  les  travaux  ont  pour  objet  de  pénétrer  les  mys- 
tères de  l'origine  des  peuples,  ont  reconnu  que  les  caractères  par 
lesquels  ils  diffèrent  ou  se  ressemblent  sont  l'organisation  physiolo- 
gique, les  langues  et  les  traditions  religieuses.  Je  me  propose  de  dé- 
montrer, dans  cette  histoire,  que  les  analogies  et'  les  oppositions  de 
principes,  bases  des  divers  systèmes  de  musique,  ne  sont  pas  moins 
caractéristiques  de  la  différence  des  races,  et  que  ces  systèmes  ont 
des  types  primordiaux  qui  subsistent  encore ,  nonobstant  les  modifi- 
cations qu'ils  ont  subies  en  certains  lieux  par  le  mélange  des  peuples, 
ou  par  des  circonstances  particulières.  En  la  considérant  à  ce  point 
de  vue ,  l'histoire  de  la  musique  ne  peut  être  entièrement  séparée  des 
études  géologiques,  anthropologiques,  ethnographiques  et  linguis- 
tiques; car  on  ne  peut  saisir  les  analogies  et  les  divergences  des 
principes  de  cet  art,  et  en  suivre  les  transformations,  que  par  la  con- 


(1)  Cicéron,  De  repuhlica ,  VI,  11. 

(2)  Censorin,  De.  die  natali,  XIII,  —  Macrobe,  Comrn.  in  Somnium  Scipionis,  lib.  L 

(3)  Keppler,  Hormoniccs  mundi,  lib.  V,  cap.  4-9,  fol.  195-243. 
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naissance  des  développc^nicnts  de  Fespèce  humaine,  des  caractères 
radicaux  par  lescpiels  se  distinguent  les  races,  des  mouvements  et 
des  migrations  de  celles-ci,  enfin  de  leurs  mélanges  par  les  invasions 
et  les  conquêtes,  ainsi  que  des  influences  qu'elles  ont  exercées  les 
unes  sur  les  autres. 

T.a  filiation  des  peuples  est  environnée*  de  problèmes  dont  la  solu- 
tion certaine  ne  peut  être  espérée  :  l'établir  historiquement  avec  cer- 
titude sera  toujours  impossible,  parce  que  les  plus  anciennes  migra- 
tions de  l'espèce  humaine  sont  antérieures  aux  premiers  enseignements 
de  l'histoire.  On  ne  peut  faire  un  pas  dans  les  recherches  sur  ce  sujet, 
sans  entrer  aussitôt  dans  le  champ  des  conjectures;  trop  heureux  si 
l'on  y  rencontre  des  probabilités  dont  le  rapprochement  fasse  luire 
un  éclair  dans  les  ténèbres.  Cependant  c'est  de  la  distinction  et  delà 
filiation  des  races  que  dépend  l'éclaircissement  des  questions  les  plus 
intéressantes  concernant  certaines  idées  communes  et  fondamentales 
de  morale ,  de  religion ,  de  philosophie ,  d'art ,  ainsi  que  ce  qui  con- 
cerne les  rapports  des  langues.  L'histoire  de  la  musique  y  est  particu- 
lièrement intéressée. 

Deux  opinions  sont  en  présence  à  l'égard  des  races  primitives  de 
l'humanité  :  leurs  luttes,  déjà  fort  anciennes,  ne  leur  ont  pas  fait 
faire  un  pas  vers  la  conciliation.  Suivant  la  première  de  ces  opinions, 
les  contrées  les  plus  belles  du  monde  connu  des  anciens  auraient  été 
habitées  par  des  peuples  autochthones,  c'est-à-dire  nés  du  sol  sur  le- 
quel ils  étaient  placés.  La  plupart  des  nations  civilisées  de  l'antiquité, 
les  Égyptiens,  les  Grecs,  les  peuples  de  l'Italie  (1),  les  Indiens  et  les 
Celtes,  avaient  cette  tradition  de  leur  origine.  Aujourd'hui  même  les 
descendants  des  Goths  ne  doutent  pas  que  leurs  premiers  pères  n'aient 
vu  le  jour  dans  le  pays  qu'ils  habitent.  Des  historiens  nationaux  se  sont 
faits  les  échos  de  cette  croyance  (2).  L'opinion  contraire,  défendue 
par  des  savants  et  des  érudits  de  premier  ordre,  distingue  différents 
types  dans  les  races  primitives  de  l'humanité  et  voit  raffail)lissement 
de  leur  caractère  primitif  dans  le  mélange  du  sang  de  ces  races.  Elle 
établit,  par   certains  rapprochements,  la  parenté  de  variétés  d'un 


(1)  Micali , /'//a/irt  amntl  il  dominio  dci  Romani  (Florence,  1810),  part.  I,  c.  I. 

(2)  Joruandes,  De.  rehus  GotJiicis,  lih.  II.  —  Verelius,  Gothici  et  Bolp/ii  ïVestrogothise, 
lib.  I.  —  Maltebrun ,  Lettre  à  M.  Balbi  (dans  l'Introduction  à  V  Atlas  ethnographique  de  ce 
géographe  ). 
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nic^nic  lyiH',  ^*<  li'(>iiv<',  A  Taidc  des  (Miscignemcnts  de  la  pliilologie 
(•()ini)arée,  la  dénionslration  de  f:,i'aiid(;s  migrations  opérées  par  ces 
races  X  diverses  époques,  dont  les  plus  anciennes  se  perdent  dans  la 
nuitdes  temps.  Les  types  primordiaux  de  l'humanité  ,  suivant  la  lUble , 
lurent ,  après  le  déluge,  les  descendants  des  fils  de  Noé,  Sem,  Cham  et 

Japliel. 

D'autre  part,  la,  science  relativement  nouvelle  de  la  géologie  a 
établi,  d'une  manière  aussi  certaine  ([ue  possible,  qu'à  des  époques 
bien  plus  reculées  que  celles  des  migrations  dont  il  s'agit,  il  y  eut, 
dans  les  parties  septentrionales  et  occidentales  du  globe  terrestre,  des 
populations  indigènes,  lesquelles  ont  laissé  des  traces  évidentes  de 
leur  existence.  On  verra  dans  la  note  A  de  l'appendice  ,  à  la  fin  de  ce 
volume,  quelques  renseignements,  qui  ne  peuvent  trouver  place 
ici,  sur  les  découvertes  récentes  concernant  ces  populations  antédi- 
luviennes. 

Un  court  résumé  de  ces  découvertes  est  pourtant  ici  nécessaire ,  car, 
parmi  les  débris  de  ce  monde  naguère  inconnu,  on  a  recueilli  les 
monuments  les  plus  anciens  de  l'histoire  delà  musique,  parvenus  jus- 
qu'à nous.  Disons  donc  que  les  explorations  dans  les  grottes  des  ro- 
chers et  dans  les  couches  plus  ou  moins  profondes  de  l'enveloppe 
terrestre ,  non-seulement  en  Europe ,  mais  en  Amérique ,  ont  fait  re- 
connaître trois  âges  différents  dans  l'existence  de  l'espèce  humaine , 
antérieurement  aux  temps  historiques.  Ces  âges,  dont  le  plus  ancien 
parait  avoir  précédé  la  grande  catastrophe  du  déluge,  mentionnée 
dans  la  Bible,  sont  désignés  sous  les  noms  d'âge  de  pierre ,  âge  de 
bronze  et  âge  de  fer.  L'âge  de  pierre  est  ainsi  nommé ,  parce  que  les 
instruments  dont  l'homme  se  servait  alors  pour  les  usages  les  plus 
nécessaires ,  pour  assurer  ses  moyens  de  subsistance  et  pour  se  dé- 
fendre contre  les  animaux  carnassiers  et  contre  ses  ennemis,  étaient 
tous  façonnés  avec  la  pierre  ou  avec  les  os  d'animaux  tués  à  la  chasse. 
La  substitution  du  métal  à  la  pierre ,  dans  la  fabrication  des  usten- 
siles et  des  armes ,  marque  un  progrès  incontestable  dans  la  connais- 
sance des  choses  ainsi  que  dans  la  situation  de  l'humanité ,  bien  que 
les  premiers  produits  de  la  métallurgie  ne  soient  guère  moins  impar- 
faits que  leurs  analogues  de  l'âge  de  pierre.  C'est  cette  seconde  pé- 
riode du  développement  de  l'industrie  humaine  qui  est  désignée 
sous  le  nom  cVàge  de  bronze.  Vâge  de  fer,  qui  fut  le  troisième,  dut 
être  tardif,  car  il  fallait  une  civilisation  relativement  avancée  pour 
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qu'on  eût  reconnu  la  possibilité  de  transformer  le  minerai  en  un 
métal  ductile  (;t  malléable,  et  qu'on  fût  en  possession  de  moyens  assez 
puissants  pour  opérer  c(îtte  transformation. 

Se  livr(;r  à  des  conjectures  sur  la  durée  de  l'âge  de  pierre  ne  pour- 
rait conduire  {Y  aucun  résultat  satisfaisant;  on  peut  seulement  présu- 
mer qu'elle  fut  longue,  car  les  objets  qui  en  proviennent,  et  qu'on  a 
recueillis  en  abondance,  font  voir  des  degrés  différents  d'avancement 
intellectuel  et  social.  Il  y  eut,  sans  aucun  doute,  dans  ces  temps  pri- 
mitifs, comme  plus  tard,  comme  aujourd'lmi,  des  populations  plus 
ou  moins  aptes  au  progrès ,  ;\  raison  de  leur  conformation.  Les 
fouilles  opérées  en  divers  lieux  ont  mis  les  observateurs  en  possession 
de  crânes  humains  appartenant  à  cette  période  ,  et  qui  présentent  des 
types  dissemblahles ,  parmi  lesquels  il  en  est  qui  ne  diffèrent  pas  de 
ceux  des  populations  sauvages  de  l'Australie  ,  tandis  que  d'autres  of- 
frent les  signes  d'une  organisation  plus  favorable  au  développement  de 
l'intelligence.  De  même,  les  recherches  géologiques  ont  fait  constater 
dans  certains  dépôts  l'existence  d'ustensiles  à  l'état  le  plus  grossier,  le 
plus  élémentaire ,  accompagnés  de  débris  de  festins  de  cannibales  : 
dans  d'autres,  au  contraire,  se  sont  montrées  les  traces  d'une  population 
douée  de  facultés  supérieures,  lesquelles  se  manifestent  par  le  fini  des 
produits  du  travail,  par  une  certaine  élégance  de  formes  et  d'orne- 
ments, par  la  représentation  d'animaux  et  d'autres  objets  naturels, 
dans  des  dessins  gravés  sur  pierre  ,  enfin ,  par  deux  instruments  de 
musique  dont  il  sera  parlé  plus  loin.  Si  différentes  l'une  de  l'autre, 
ces  populations  furent  néanmoins  contemporaines;  elles  appartiennent 
également  à  l'âge  de  pierre,  et  n'eurent,  l'une  comme  l'autre,  pour 
matériaux  de  leurs  ustensiles,  que  le  silex  et  les  os  d'animaux. 

Si  nous  examinons  l'état  de  la  musique  ou  du  chant  chez  certaines 
populations  encore  existantes ,  et  analogues  ou  identiques ,  par  la 
forme  de  la  tète,  aux  races  antédiluviennes  ou  antérieures  aux 
temps  historiques;  dont  on  a  retrouvé  les  crânes  et  les  traces  de  l'état 
social,  nous  pourrons,  par  ces  rapprochements  et  par  le  nombre  des 
spécimens,  parvenir  à  des  conclusions  probables  sur  ce  que  furent 
les  rudiments  de  l'art  aux  premiers  âges  du  monde.  Nos  études  sur  ce 
sujet  nous  conduiront  indubitablement  à  la  découverte  de  la  loi  de 
capacité  musicale  des  races,  à  raison  de  leur  conformation  cérébrale. 


DE  LA  MUSIQUE.  Il 


La  nuisujuc,  coiisidércc  dans  U)s  ra[)p()i'ls  des  sons,  n'est  ])as  une 
sensation  simple  :  elle  est  au  contraire  complexe  à  Texcès.  Sans  avoir 
à  entrer  dans  le  domaine  de  la,  pliysicjue  pour  connaître  les  di- 
vers modes  de  production  des  sons,  de  leur  propagation  dans  l'air  ou 
dans  d'autres  tluides;  sans  avoir  mc^me  à  nous  occuper  de  la  struc- 
ture de  l'organe  de  l'ouïe  par  lequel  nous  avons  la  sensation  du  son, 
ni  des  fonctions  de  ses  diverses  parties,  il  suffit,  pour  aborder  le  su- 
jet de  l'histoire  primitive  de  la  musique,  de  constater  que,  dans  l'état 
normal  de  cet  organe,  le  phénomène  du  son  venant  à  se  produire, 
tous  les  hommes  en  ont  également  la  sensation. 

Chez  un  musicien  ou  chez  toute  autre  personne  qui  a  reçu  une  éduca- 
tion musicale,  la  sensation  d'un  son  isolé  éveille  l'attention  à  l'égard  des 
(jualités  caractéristiques  par  lesquelles  l'impression  est  produite ,  à  sa- 
voir l'intonation,  le  timbre,  l'intensité  ou  la  ténuité ,  la  direction  par  où 
le  son  a  frappé  l'ouïe,  et  la  durée  de  la  sensation  :  tout  cela  est  perçu 
simultanément  par  l'esprit.  Chez  les  personnes  étrangères  à  l'art,  il 
y  a  des  degrés  d'organisation  pour  la  perception  de  l'impression 
sonore;  les  unes  ont  une  prédisposition  naturelle  à  saisir,  jusqu'à  cer- 
tain point,  les  qualités  caractéristiques  par  lesquelles  la  sensation  est 
produite  ;  pour  d'autres  le  son  est  une  sensation  simple  dont  le  nîoi 
n'a  conscience  que  d'une  manière  plus  ou  moins  vague;  chez  d'autres, 
enfin,  elle  est  à  peine  remarquée,  ou  si  elle  l'est,  elle  peut  être  im- 
portune, comme  l'est  tout  ce  qui  détourne  l'attention  du  sujet  qui 
nous  intéresse. 

Si  deux  sons  se  succèdent  à  des  degrés  différents  d'intonation,  il 
n'y  a  plus  seulement  une  sensation  perçue,  car  il  y  a  en  nous,  même  à 
notre  insu,  conscience  de  rapports  entre  ces  sons.  Par  l'effet  de  l'é- 
ducation musicale,  le  rapport  est  nettement  perçu  et  se  détermine 
immédiatement;  en  l'absence  de  cette  éducation,  le  rapport  ne  nous 
affecte  que  d'une  manière  plus  obscure;  mais,  s'il  n'est  pas  défini,  il 
est  du  moins  senti.  11  éveille  dans  l'esprit  une  certaine  satisfaction,  ou 
bien  l'effet  est  désagréable,  en  raison  de  la  relation  tonale  de  ces 
sons.  Cette  relation  est  appelée  tonale,  parce  que  l'intonation  déter- 
minée d'un  son  est  le  ton  de  ce  son.  La  distance  qui  sépare  l'intona- 
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tion  d'un  son  de  l'intonation  d'un  «iiitre  son  a  recule  nom  à'inlervaUe. 
L'intervalle  de  deux  sons  en  détermine  le  rapport.  Les  rapports  se 
multi[)lient  en  raison  du  nombre  de  sons  qui  affectent  la  sensibilité, 
et  des  intervalles  où  ils  sont  les  uns  des  autres. 

Les  babitants  de  l'Europe  et  ceux  des  colonies  fondées  par  eux  ont, 
en  général,  l'aptitude  nécessaire  pour  saisir  les  rapports  de  tonalité 
de  certaines  séries  de  sons;  aptitude  qui  se  développe  par  l'babitude 
d'entendre  de  la  musique  et  que  l'étude  perfectionne,  parce  que  la  loi 
du  progrès  est  inbérentc  à  la  nature  de  cette  race.  C'est  par  elle  qu'ils 
possèdent  la  faculté  de  cbanter  dans  des  rapports  de  justesse  tonale  et 
de  varier  les  formes  de  leurs  chants.  Les  populations  sauvages  ont 
aussi  l'organisation  physiologique  par  laquelle  on  perçoit  la  sensation 
du  son  et  qui  permet  de  saisir  les  rapports  des  sons  entre  eux,  de  ma- 
nière à  ne  pas  confondre  les  intonations  et  d'avoir  conscience  de 
leurs  différences  ;  mais  ces  opérations  sentimentales  et  intellectuelles 
se  font  en  eux  dans  des  limites  plus  étroites,  à  raison  de  l'infériorité 
de  leur  conformation  cérébrale.  Comme  les  peuples  des  autres  races, 
ils  ont  aussi  la  mémoire  des  sons  et  la  faculté  de  les  reproduire  par 
la  voix  chantée  comme  ils  le  font  par  la  voix  parlée,  mais  toujours  im- 
parfaitement (1).  De  là  vient  que  leurs  chants  ne  se  composent  que 
d'un  petit  nombre  de  sons  déterminés,  qui,  rarement,  s'élève  au-dessus 
de  quatre,  et  que  la  stérilité  de  leur  imagination  ne  leur  permet  pas 
d'en  varier  les  successions;  delà,  enfin,  la  monotonie  si  remarquable 
des  chants  de  toutes  les  peuplades  sauvages  de  la  terre,  particulière- 
ment de  celles  qui  sont  anthropophages.  Nul  doute  que  la  race  pri- 
mitive dont  on  a  retrouvé  les  restes  dans  la  caverne  de  Chauvaux,  sur 
les  rives  de  la  Meuse  (voyez  l'appendice,  note  A),  et  dont  la  confor- 
mation cérébrale  était  analogue  à  celle  de  certaines  tribus  de  l'O- 
céanie,  n'ait  chanté  dans  les  mêmes  formules  que  celles--ci,  et  nul 
doute  aussi  que  si ,  dans  quelques  siècles ,  il  existe  encore  des  peu- 
plades sauvages  que  n'aura  pas  modifiées  le  contact  des  blancs,  leurs 


(1)  J.-J.  Rousseau  dit  (article  Chant  de  son  Dictionnaire  de  musique)  :  <(  Le  chant  ne  semble 
•'  pas  naturel  à  l'homme.  Quoique  les  sauvages  de  l'Amérique  chantent ,  parce  qu'ils  parlent, 
«  le  vrai  sauvage  ne  chante  jamais.  »  J.-J.  Rousseau  entend  ici  par  le  vrai  sauvage  certains 
cires  isolés  trouvés  à  de  certaines  époques  dans  les  forêts,  en  France  et  en  Allemagne,  lesquels 
ne  parlaient  ni  ne  chantaient,  mais  poussaient  des  cris  inarticulés;  on  n'en  peut  rien  conclure, 
car  l'homme  n'a  besoin  delà  parole  qu'en  société  de  ses  semblables,  et  il  ne  chante  que  parce 
qu'il  parle. 
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chants  seront  encore  ce  qu'ils  sontaujourcrhui;  car,  chez  ces  races 
inrortunccs,  il  n'y  a,  pas  de  progrès  possible  par  intuition. 

Tous  les  airs  chantés  ou  dansés  par  les  populations  sauvages,  qu'ont 
Tait  connaître  les  relations  des  voyageurs,  démontrent  jusqu'à  Tévi- 
(hMîce  l'exactitude  de  ce  qui  vient  d'être  dit  concernant  le  petit 
nombre  de  sons  déterminés  dont  ces  chants  sont  Composés,  et  la  mo- 
notonie de  leurs  formes,  rendue  d'autant  plus  sensible  que  les  mêmes 
phrases  sont  répétées  jusqu'à  cent  fois  sans  interruption. 

Théodore  de  Bry  rapporte,  dans  la  troisième  partie  de  ses  Voyages, 
ce  chant  des  Caraïbes,  qui  se  répétait  quelquefois  pendant  une 
heure  (1)  : 


^ 


37 


^ 


:rt 


-&- 


^>- 


Les  Caraïbes  noirs  ont  un  chant  formé  de  quatre  sons  déterminés 
{ou  notes),  dont  le  rhythme  est  bien  marqué,  mais  qui  devient  d'une 
monotonie  excessive,  par  sa  répétition  incessante  (2).  Le  voici  : 


Lent. 


^^1 


^ 


o — é-é- 


■^ 


^  Je  J   \  o    é  J   \   J  dz^ 


ï 


i 


r.  \  o      0- 


*=^ 


ac> 


za 


#-^ 


Par  une  singularité  qui  cache  un  mystère  historique,  ce  même 
chant  se  retrouve  dans  l'ile  d'Owhyhée  (Polynésie),  où  périt  le  capi- 
taine Cook  ;  mais  son  caractère  de  rhythme  ternaire  est  mieux  déter- 
miné :  il  s'y  trouve  aussi  une  variante.  Yoici  cette  version  (3)  : 


LeTil. 


W^nîw^^fïm^^^W^^ 


(1)  America,  pars  111,  p.  226. 

(2)  Ahemaale,  Niewc  reyse  door  CaracaslanJ,  pi.  2. 

(3)  Ihid. 
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L'air  de  danse  suivant  des  lial)itants  primitifs  de  cette  môme  île 
n'a  que  deux  sons  (1)  : 

Allegretto. 


S 


#-# 


za 


IZZ 


ï3 


i 


î 


^ 


é^é'  é 


'JX 


-^ 


Tous  les  chants  qui  suivent  et  qui  ont  été  recueillis  chez  des  popu- 
lations sauvages,  placées  sous  des  latitudes  très-différentes ,  confir- 
ment Fohservation  faite  précédemment  sur  le  petit  nombre  de  sons 
qui  entrent  dans  leurs  conceptions  mélodiques  et  sur  la  monotonie 
des  formes.  Le  premier  de  ces  chants,  recueilli  chez  les  sauvages 
du  Canada,  présente  encore  une  analogie  remarqualjle  avec  les  chants 
des  Caraïbes  et  des  haljitanis  d'Owhyhée  (2)  : 


H^ 


S 


TT-^^  é    !  -W-^ 


Ca-ni-de   joii-ve,ca  -  iii-dejou   -   ve    he     lie     he    lie     he 


Un  chant  recueilli  dans  le  nord  du  Canada,  sur  les  bords  de  la  baie 
d'Hudson,  est  formé  de  quatre  sons  déterminés,  dans  l'espace  d'une 
quinte  (3).  Le  voici  :  ■  " 


f^TT-;^r  F  irp^''  ir  r  r^ 


ï 


^ 


^^ 


'^^^^ 


>'    V    I— 


(1)  Narrative  of  the  UniteJ-States  exploring  expedilioti ,  hy  Capt.  CJi.  Uillics,  in  1838- 
1842  (Philadelphie,  1845),  t.  III,  p.  97. 

(2)  J.-J.  Rousseau,  Dictionnaire  de  musique  (Paris,  Duchesne,  17G8,  in-4"),  pi.  IV.  Ce 
même  chant  est  rectifié  par  P.  Kalen,  Reis  door  Noord-Jmerika  (Utrecht,  1772,  in-4°)  pi.  7. 

(3)  Canadian  Airs,  collected  hy  Lieutenant  Back  R.  N.,  dtiring  the  late  Jtrctic  Expédition 
under  Caplain  Franklin,  etc.  London,  J.  Power,  1823,  in-4".  Ces  airs  sont  dénaturés  par  un 
professeur  de  musi([ue  nommé  Edouard  Knight  jeune,  qui  y  a  ajouté  des  ritournelles  et  un  ac- 
compagnement de  piano. 


!)!<:  \A  IMIISIQIIK. 
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^^^^^^^^^^^^^^^ 


p-f"F-F-^^ 


fe^ 


•^^^ 


# — 0- 


l-HH^f^-^F^^^^-^^^^^^-^ 


Suivant  le  iVovt^s  Orbis  de  Jean  de  Laet(l),  les  Souriquois,  habitants 
primitifs  du  Canada,  chantaient  à  une  fête  nommée  Tahaija  (à  l'époque 
de  la  prise  de  possession  de  cette  contrée  par  Jacques  Cartier,  au  nom 
de  François  I",  roi  de  France,  en  1537),  un  cantique  dont  voici  le  chant  : 


& 


xr 


rj        'o 


-€3 o- 


-o — — J — a 


Ta 


-  me  -  ja 


al   -    le 


luy 


a        ta  - 


^^ 


-Q ^         I 


i=^ 


-&- 


me   -    ja 


dou  -  vem       hau    hau 


-0- 


hé 


-o- 


hé 


1 


Le  mot  alleluya,  qui  se  trouve  dans  ce  chant,  a  fait  croire  à  De  Laet 
que  ces  Souriquois  étaient  Hébreux.  Quelques  auteurs  ont  donné  la 
même  origine  à  la  race  finnoise. 

Chant  des  naturels  {noirs)  de  Vile  de  Fidji,  dans  V archipel  de  ce  nom  (2). 

Lent.  ,-v 


^p  i  r""';^  ^'  t'  ^ 


i 


■^- 


■^ 


^ 


^ 


Au  -  ti 


ka 


mai 


tam  -  bu 


^ 


1 — V 


m. 


^ 


t\ — h 


*    \ 


i     •'        -U 


tu 


^— i^ 


^==^É=^ 


4    ^      » 


tamgauc 


to  -  a  ku  -  la      ka     tangi     ta    -     ko    re     Aii- 


dra        tha 


ka     kauae  -  ai      tan  -  gi    ko  -  um- 


(1)  P.  53,ed.  Amstel.,  1G33. 

(2)  KanatUe  of  tlic  United-Siates exploiing  expeduion,  byCapt.  W'dhes,  t.  III,  p.  2'io. 
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bail 


tu 


lia 


se  -  ni     kuiidra   -   vi     su  -  lu    su- 


lu      ni  -  va  -  thu      ma  -  ka  -  vc     va 


ke. 


Les  halntants  de  Tile  de  Tongatabou,  autrefois  île  d'Amsterdam  (Po- 
lynésie), la  plus  grande  de  l'archipel  de  Tonga,  appelé  par  Cook  Archipel 
des  Amis  y  ont  une  flûte  syrinx  composée  de  huit  tuyaux,  disposés  dans 
un  ordre  singulier,  qui  fait  produire  le  même  son  par  deux  tuyaux,  et 
qui  ne  classe  pas  les  sons  selon  leur  position  naturelle  dans  l'ordre 
des  intonations.  La  succession  des  sons  de  cette  syrinx  est  celle-ci  : 


^-J-pUhi^^^^^^l  (1) 


Si  ces  notes  étaient  rangées  dans  leur  ordre  chromatique,  elles 
donneraient  cette  suite  : 


^^^^^ 


En  examinant  ce  qui  a  pu  déterminer  les  habitants  de  l'ile  de  Ton- 
gatabou  à  changer  cet  ordre  et  à  doubler  un  des  sons  de  leur  flûte , 
il  paraît  plus  que  probable  que  la  suite  de  sons  produits  par  cet  ins- 
trument n'est  autre  chose  qu'un  chant  de  ces  insulaires  noté  par  la 
succession  des  tuyaux,  depuis  le  premier  jusqu'au  huitième. 

Deux  autres  flûtes  des  îles  du  même  archipel,  rapportées  en  177i, 
par  le  capitaine  Fourneaux,  et  décrites  par  Sir  Joshué  Steele  (2),  con- 
firment cette  conjecture.  La  première  est  composée  de  neuf  tuyaux, 
dont  les  intonations  se  suivent  dans  cet  ordre  : 


m 


±m 


P 


i 


(1)  La  desrripiioii  de  cette  syrinx  se  trouve  dans  les  Pliilosoph'ical  Transactions  de  la  Société 
royale  de  Londres,  t.  05  (1775). 

(2)  La  description  de  cet  instrument  par  Sir  Joshué  Steele  est  dans  Y  Abrégé  des  Transac- 
tions philosoph'Kjues,  traduit  par  Gibelin  elMiliin  de  Grandmaisons;  Paris,  1790  ;  t.  II,  p.  303- 
304,  et  planche  l. 
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Coinmc  oïl  le  voit,  celte  syrinx  est  diatonique  :  quoiqu'elle  soit 
ibrniée  de  neuf  tuyaux,  elle  ne  produit  que  cinq  sons,  le  ré  étant  ré- 
pété trois  lois,  Yut  deux  l'ois,  (vt  le  si  bémol  également  deux  fois,  ce 
(jiii  n  a  pu  être  imaginé  que  dans  le  dessein  de  faire  entendre  une  mé- 
lodie du  pays,  en  faisant  passer  sous  le  souffle  du  musicien  depuis  le 
tuyau  I  de  la  llùle  juscpi'au  tuyau  9.  En  réalité,  l'échelle  de  cet  ins- 
trument est  celle-ci  : 


m 


1^^^ 


Pour  faire  comprendre  au  lecteur  le  système  de  construction  d'un 
instrument  de  cette  espèce,  je  crois  devoir  lui  en  présenter  la  figure  : 


lis.  1. 
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L'autre  syrinx,  décrite  par  Steele,  fournit  une  démonstration  plus 
évidente  encore  de  la  destination  de  ces  instruments ,  car  elle  a  dix 
trous  qui  ne  fournissent  que  quatre  notes  différentes.  La  suite  des. 
sons  produits  par  les  dix  tuyaux  est  celle-ci  : 


^ 


r=h 


m 


ê 


Son  échelle  se  Lorne  donc  à  ces  notes  : 


^m^^ 


La  conception  de  pareils  instruments  est  une  indication  positive  de 
la  faible  organisation  musicale  des  populations  océaniennes,  par  les- 
quelles l'arrangement  des  sons,  contenus  dans  des  chants  si  bornés, 
ne  peut  être  retrouvé,  ni  exécuté,  à  moins  d'être  fixé  par  l'ordre  même 
des  tuyaux,  de  telle  sorte  que  le  sauvage  qui  joue  la  syrinx  n'ait 
qu'à  la  faire  passer  sous  ses  lèvres,  depuis  le  premier  tuyau  jusqu'au 
dernier.  Une  disposition  semblable  se  trouve  dans  un  instrument  des 
nègres  du  Congo. 

Chant  dansé  de  la  Nouvelle-Calédonie  (2). 
Population  brune. 


e!^J  j\iJ^ 


# 


*=^ 


# 


?^f^^-Uj^i^.s#=i=g^'^t^-a^5U4 


Cette  même  forme  de  chant  se  répète  quatre-vingts  et  même  cent 
fois. 


(1)  A/jr.  des  Trans.  pliil.,  t.  II,  p.  305,  où  l'on  trouve  le  rapport  fait  par  Steele,  à  la  So- 
ciété royale  de  Londres,  le  22  février  1775.  Ce  savant  n'a  rien  compris  au  système  de  construc- 
tion de  ces  flûtes. 

(2)  Abemaale,  Nieiuve  reyse  door  Carocaslnud,  pi.  2,  et  T'oyages  du  copitaine  Cook,  t.  \\, 
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Chant  des  sauvages  de  la  terre  d'Arnheim  [Polynésie]  (1). 


^x=^ 


-J  j  HiJ  j  ni^Eé- 


i 


^^ 


^ 


(raînf nuiif  de  la  vnix^s.ms 
mtftiiatiniis  <i«'t«Tmin«'f's. 


/T\ 


î 


-Vf^rT^ 


Dans  les  orneinents  de  ce  chant  se  manifeste  un  cas  tout  exception- 
nel. Peut-être  indiquent-ils  une  communication  fortuite  et  ancienne 
avec  une  race  d'organisation  supérieure. 

Chant  des  habitants  des  îles  Marianncs  {Polynésie)  (^). 

Allegro. 


£ 


t-V-'^-^-H 


^ 


i=Z22 


i 


I     p 


^ 


^ 


É 


Z2: 


r  '  ^  ^'  'tyr^^ 


fm^ 


Refrain  en  Chœur. 


± 


li 


SE? 


n      IP   ^ 


# IT^^ 


^-y 


^ 


#-# 


o       I  ff 


^^ffT  IFFFl^ 


^ 


Bien  que  ce  chant  s'étende  à  l'intervalle  de  quinte,  on  n'y  voit  que 
quatre  sons  employés.  L'absence  du  cinquième  son  et  la  forme  du 
chant  rendent  plus  que  vraisemblable  une  communication  ancienne 
des  Malais  avec  les  insulaires  des  iles  Mariannes,  ainsi  que  cela  sera 
établi  plus  loin. 


(i)  Aairaliic  ()/  t/ie  Unhcd-States  cxploring  expédition,  hy  Capt.  Jfil/>es,  t.  III,  p.  397 
(2)  I/m/. 

2. 
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^ 


Chant  des  naturels  des  îles  Marquises  {Polynésie)  (1). 


Ho/N?npSf'uf.        ^ — ->^       r:\       ,     |   Chœur. 


i 


zz 


p 


<i    4 


v=^ 


y  a  te    a 


^Ço/o 


in;iii-o  -  oli 

-^  -Cn 


5^ 


#-f# 


^3^==# 


^ 


1    tahu-a    ta    -     auch   - 
Chœuv.  . ^         /Tv 


/ 


F^^ 


3 


ncr 


Ta        ma  -  lui   -      ma    -     eli 


Tau  -  i 


ua    -     ta 


hoh 


^ 


xn 


S 


g=    y    #~"^'ff 


#g# " 


q: 


^ 


Ya    te     ha-no 


o 


eh.       Tau  -   i        hu  -  mah         eh        Tau  -  i 


^^  m  "'TTTjT 


xc 


^^ 


xr 


m  rj      m 


§ 


nah    na      -     eh!      e  -   na  -  ta      eh,      ti   -    ma  -      hoh    uh  ma -te 


iE 


Xir 


» — n 


w~w 


F  r  ■ 


p^rT^^ 


pT—rr 


^ 


ma  -  te.  eh  !         i     tue      tui 


eh, 


0\ 


ti  -  ti     hei     -     eh, 


S 


jcr 


xr 


XE 


^ 


^ 


ma  -  te  ma  -  i        eh,        a       ta  -  hi     -    eh,       a  -  mu  -  ha    -    eh, 

—  '^  r\  r\ 


XE 


^9^=f7^ 


m 


^ 


22: 


^ 


<i       -Wp 


3 


^ 


XE 


3 


P 


a  -  wu  -  ha  -  eh,        a   -    lio  -     oh         a  -  hi  -  uia  -  eh,      a-oh-no- 


m 


W3 


xr 


fj    #  ',r  tf 


XE 


j-f^^— I 


XE 


S 


^ 


22: 


eh ,       a   -   hi    -    tu   -    eli , 


a    -    ma  -    u 


/^ 


m 


XE 


/r\ 


^^ 


^ï^ 


xj: 


eh. 


u  -    hi      wa- 


^^ 


xr 


1(2) 


hoh,      u  -  ha  -  ni  -  ni  eh,  a         ho 


ih. 


(1)  Allgcmcuic   musllxalisclic  Xcitu/tg  (ISOb,  7*  an.   n"  17). 

(2)  Le  sens  des  paroles  de  ce  chant  est  celui-ci  :   .  Où  est  celte  lumière  ?  —  Dans  l'île  Chris- 
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(jn([  sons  (létcrmiiK's  sont  contenus  dans  Tespace  d'une  (juarte  di- 
minuée pour  tornier  ce  chant,  si  nionotoïKî  par  ses  intonations,  quoi- 
(uie  varié  dans  son  l'Iiytliincî.  L<i  natun^  clu'oinaticjue  de  ces  intona- 
tions pourrait  peut-être  conduire  à  supposer  (pie  les  hal)itants  des 
des  Mar([uises  ont  une  origine  différente  de  celle  des  autres  popu- 
lations des  nombreux  archipels  de  l'Océanie,  si,  comme  toutes  les 
peuplades  de  Timmense  étendue  de  cette  partie  du  monde,  ils  n'é- 
taient pas  anthropophages,  ils  sont  entièrement  nus  et  horriblement 
tatoués  sur  le  corps  et  sur  toute  la  face;  leur  peau  n'est  pas  noire, 
mais  olivcVtre;  leur  crâne  est  moins  déprimé  que  celui  des  nègres,  et 
leur  chevelure  n'est  pas  laineuse. 

Chant  des  insulaires  de  la  Nouvelle-Zélande  [Polynésie)  (1). 


tiê: 


^  rrrrrirr 


f: 


^^^ 


w—f- 


Autre  chant  de  la  Nouvelle-Zélande  (2). 

(  en  terminant.) 

•^^J.J  I  i 


nrm 


Ces  chants  recommencent,  sans  interruption,  cinquante  fois  et 
même  davantage.  La  fin  du  deuxième  n'est  qu'un  trainement  de  la 
voix,  sans  intonations  déterminées. 

Les  Papous ,  race  primitive  de  l'Australie ,  oonnue  autrefois  sous  le 
nom  de  Nouvelle-Hollande ,  sont,  par  leur  conformation  cérébrale, 
placés  à  l'un  des  degrés  les  plus  bas  de  l'espèce  humaine;  mais  leurs 
fréquentes  relations  avec  les  Malais,  qui  se  sont  établis  sur  ce  conti- 
nent à  une  époque  inconnue ,  ont  modifié  leur  capacité  musicale ,  et 
leur  ont  donné  une  échelle  de  sons  plus  étendue  que  celle  dont  ils  du- 


«  tine.  —  Pour((uoi  ce  feu  ?  —  Pour  rôtir  les  prisonniers  et  les  morts.  —  Faisons  aussi  du  feu  ! 
«  —  Nous  avons  du  feu!  Nous  allons  rôtir  notre  ennemi!  Nous  l'avons!  —  Il  voulait  fuir; 
<<  maintenant  il  est  mort!  —  Sa  sœur  pleure;  ses  parents  pleurent  ;  ses  fdles  pleurent  !  —  Pre- 

«  mier,  deuxième dixième  jour!  »  (on  compte  les  jours  pendant  lesquels  dureront  le  festin 

et  les  danses).  «  Le  chaut  est  fini  !  »  Les  habitants  de  ces  îles  se  font  une  guerre  à  outrance  et 
dévorent  les  prisonniers  et  les  morts  ! 

(1)  JS'an-ath'c  of  t/ie  Uiiitcd-Statcs  exploring  expédition,  t.  III,  p.  383. 

(2)  Ibid. 
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rent  faire  usage  à  leur  origine.  On  en  peut  juger  par  ce  chant  qui  a 
été  recueilli  cliez  eux  au  commencement  du  dix-neuvième  siècle  (1). 


0-ÊL 


-±^ 


^fe 


^ 


f  |g#  <> 


'    ^ai — b 


#^ 


/Ts 


^V-#-^4^(> 


fïn-P7ifr(]Tiis^-ii-^Jj'':M^ 


L'influence  des  Malais  (autre  race  dont  il  sera  "parlé  plus  loin)  sur 
les  Papous  de  la  Nouvelle-Guinée  (Papouasie),  en  ce  qui  concerne  le 
sentiment  de  la  musique,  est  encore  plus  remarquable  pour  qui- 
conque se  livre  à  l'étude  des  origines  de  cet  art  ;  car,  ainsi  que  les 
Malais  et  toute  une  grande  race  jaune  dont  la  musique  sera  étudiée 
dans  le  cours  de  cet  ouvrage,  ces  Papous  n'ont  pas  l'intervalle  du 
demi-ton  dans  les  successions  des  sons  déterminés.  Partout  où  se  pré- 
sente l'emploi  naturel  de  ce  demi-ton,  le  chant  fait  un  saut  de  tierce. 
En  voici  des  exemples  : 

Chant  des  Papous  de  la  Nouvelle-Guinée  (2). 

Mouvement  modéré. 


^ 


m 


m 


^ 


m 


|C=^ 


w 


W 


Ici  le  nombre  des  sons  s'élève  à  cinq,  mais  la  monotonie  de  la  forme 
est  toujours  le  signe  caractéristique  de  l'infertilité  de  l'imagination 
chez  ces  races  inférieures. 

Si  la  conception  des  rapports  d'intonation  ne  dépasse  pas  en  général 


(1)  Voyage  de  dccoinrrlcs  aux  terres  australes,  fait  par  ordre  du  gouvernement  français, 
pendant  les  années  1800-1804,  2^  édition  (Paris,  1824  ). 

(2)  T\)yage  de  dceouvertes  aux  terres  australes,  etc.  (atlas). 
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» 

^quatre  sons  chez  les  nations  sauvages,  et  si  la  monotonie  des  formes 
de  leurs  mélodies  prouve  jusqu'îVrévidenee  les  bornes  étroites  de  leur 
imagination  musicale,  on  n(^  peut  leur  refuser  un  penchant  très-pro- 
noncé pour  le  rhythme,  cartons  leurs  chants  ont  une  symétrie  rhyth- 
micpie  saisissante.  L'explication  de  ce  phénomène  se  trouve  dans  la 
différence  des  facultés  (|ui  régissent  la  conception  des  rapports  d'in- 
tonations diverses  et  le  sentiment  dn  rhythme.  La  conscience  des 
rapports  de  tonalité  est  à  la  fois  sentimentale  et  intellectuelle,  tandis 
que  le  sentiment  rhythmique  n'eM  originairement  qu'instinctif,  car 
la  plupart  des  mammifères  l'éprouvent.  Chez  les  nations  civilisées, 
on  remarque  que  les  personnes  les  moins  initiées  à  la  musique  par 
leur  éducation  et  leurs  habitudes,  subissent  les  entraînements  du 
i'hythme,  lors  même  qu'ils  restent  insensibles  aux  beautés  de  la  mé- 
lodie, ainsi  qu'aux  combinaisons  harmoniques  et  sonores.  Nous  trou- 
vons un  exemple  de  la  puissance  du  rhythme  chez  une  des  popula- 
tions de  la  Polynésie ,  au  moment  où  le  grand  explorateur  Cook  fit  la 
découverte  de  cet  archipel.  La  mieux  douée  de  ces  populations,  soit 
par  la  conformation  extérieure  (1),  soit  par  l'intelligence,  soit  enfin 
par  la  douceur  du  climat  et  la  fertilité  du  sol,  fut  celle  de  l'île  d'Otahiti. 
Les  habitants  de  cette  île  fortunée ,  mélange  évident  du  sang  de  plu- 
sieurs races  déjà  croisées,  et  chez. lesquels  l'élément  malais  était  do- 
minant, savaient  construire  de  bonnes  habitations,  tisser  des  étoffes, 
fabriquer  les  ustensiles,  armes  et  instruments  à  leur  usage,  et,  bien 
que  le  sens  moral  leur  manquât,  que  les  hommes  y  fussent  enclins  au 
vol,  qu'ils  sacrifiassent  des  victimes  humaines  à  leur  dieu,  et  que  les 
femmes,  étrangères  à  tout  sentiment  de  pudeur,  s'y  prostituassent  au 
premier  venu ,  ils  mettaient  des  idées  poétiques  dans  leurs  discours 
et  jusque  dans  leurs  divertissements. -Le  capitaine  Cook  parle  beau- 
coup de  leur  musique  ;  malheureusement  il  n'y  avait  sur  ses  vaisseaux 
aucune  personne  qui  eût  la  connaissance  de  cet  art ,  en  sorte  qu'il 
n'a  laissé  aucun  spécimen  du  chant  de  ce  peuple;  mais  il  nous  fournit 
les  renseignements  qui  suivent  : 


(1)  Les  naturels  de  l'île  d'Otahiti  ne  sont  pas  noirs;  leur  teint  est  olivâtre;  leur  taille  est  au- 
dessus  de  la  moyenne;  ils  sont  forts  et  bien  faits  ;  leur  crâne  est  moins  comprimé  que  celui  des 
nègres;  leurs  femmes  ont  de  la  beauté,  surtout  dans  la  période  d$  quinze  à  vingt  ans.  Au  mo- 
cnent  de  la  découverte  de  l'île,  les  mœurs  des  jeunes  filles  étaient  excessivement  dissolues; 
leurs  danses  étaient  lascives,  et  les  paroles  de  leurs  chants  obscènes. 
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«  Tootabali  (un  des  chefs  d'Otalnti)  nous  donna  un  essai  de  la 
((  musique  de  son  pays.  Quatre  personnes  jouaient  d'une  flûte  qui 
«  n'avait  que  deux  trous  (non  compris  renihouchure),  et  par  consé- 
«  quent  ne  ])ouvait  former  que  (juatre  notes  en  demi-tons.  Ils  jouaient 
<(  de  cet  instrument  à  peu  près  comme  on  joue  delaflûtetraversière, 
((  sauf  que  le  musicien ,  au  lieu  de  se  servir  de  la  bouche ,  soufflait 
«  avec  une  narine  dans  un  des  trous,  tandis  qu'il  bouchait  l'autre 
«  avec  son  pouce.  Quatre  autres  personnes  joignirent  leurs  voix  aux 
«  sons  de  ces  instruments,  en  gardant  fort  bien  la  mesure  ;  mais  on 
((  ne  joua  qu'un  seul  air  pendant  tout  le  concert  (1).  »  Plus  loin, 
Cook  ajoute  :  u  Les  flûtes  et  les  tambours  sont  les  seuls  instruments 
«  de  musique  que  les  Otahitiens  connaissent.  Les  flûtes  sont  faites 
«  d'un  bambou  creux  d'environ  un  pied  de  long,  et,  comme  nous 
<(  l'avons  déjà  dit,  elles  n'ont  que  deux  trous  et  par  conséquent  que 
«  quatre  notes,  avec  lesquelles  ils  ne  semblent  avoir  composé  jus- 
ce  qu'ici  qu'un  seul  air  (2)  :  ils  appliquent  à  ces  trous  l'index  de  la 
«  main  gauche  et  le  doigt  du  milieu  de  la  droite. 


l-ig.  2. 

((  Le  tambour  est  composé  d'un  tronc  de  bois  de  forme  cylindrique^ 
<(  creusé ,  solide  à  l'un  des  bouts  et  recouvert  à  l'autre  avec  la  peau 
((  d'un  goulu  de  mer.  Ils  n'ont  d'autres  baguettes  que  leurs  mains 
<(  et  ne  connaissent  pas  la  manière  d'accorder  ensemble  deux  tam- 
«  bours  de  tons  différents.  Ils  ont  un  expédient  pour  mettre  à  l'u-. 
«  nisson  deux  flûtes  qui  jouent  ensemble  :  ils  prennent  une  feuille 
<(  qu'ils  roulent  et  qu'ils  appliquent  à  l'extrémité  de  la  flûte  la  plus 
<(  courte;  ils  la  raccourcissent  ou  l'allongent,  comme  on  tire  les  tubes 
<c  des  télescopes,  jusqu'à  ce  qu'ils  aient  trouvé  le  ton  qu'ils  cherchent, 
«  ce  dont  leur  oreille  parait  juger  avec  beaucoup  de  délicatesse.  Ils 
((  joignent  leurs  voix  à  ces  instruments,  et,  comme  je  Tai  remarqué 


(1)  J'oyagcs  autour  du  monde  euticpfis  par  ordre  de  Sa  Majesté  Brila/i/ii<^ue,  etc.,  Paris,  1774 
(1*^''  voyage,  t.  II)  ;  traduction  franraise. 

(2)  La  monotonie  de  la  forme  fut  cause  vraisemblablement  de  l'opinion  de  Cook  que  les  Ota- 
hitiens ne  chantaient  qu'un  air.  Au  surplus,  on  a  remarqué  chez  les  peuples  sauvages  qu'ils  re- 
commencent le  même  cliant  sans  interruption  quelquefois  pendant  une  heure  ;  ce  qui  est  aussi 
un  signe  caractéristique  de  la  stérilité  de  leur  imagination  musicale. 
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((  ailleurs,  ils  improvisent  (les  paroles)  en  ehantant.  Us  appell(;nt, 
<(  pchai  ou  chanson  ehaxpie  disticpie  on  couplet  :  ces  vers  sont  ordi- 
u  nairement  l'iniés;  lors(prils  étaient  prononcés  par  les  natuicls  du 
«  pays,  nous  y  reconnaissions  un  mètre  (1).  » 

dette  délicatesse  dans  le  sentiment  de  la  synuUrie  du  rliytlnne, 
dont  parle  le  célèbre  naviirateur,  est  en  rapport  avec  l'état  relative- 
ment avancé  des  insulaires  (VOtjdiiti;  elle  prouve  que  les  progrès 
dans  cette  partie  de  la  musique  sont  plus  faciles  à  faire  ([u'en  ce  qui 
concerne  les  rapports  de  tonalité  des  sons,  puisque  les  chants  de  cette 
même  population  n'étaient  composés  que  de  quatre  notes,  dont  les 
combinaisons  étaient  renfermées  dans  un  seul  air. 

Ce  qui  vient  d'être  exposé  sur  la  nature  de  la  musique  chez  les  po- 
pulations sauvages  est  pour  nous  un  enseignement  suffisant  de  ce 
qu'elle  fut  chez  les  races  analogues,  dans  l'âge  de  pierre.  D'après  les 
chants  de  ces  peuples  polynésiens  qui  ont  été  mis  sous  les  yeux  du 
lecteur,  il  est  permis  d'affirmer  que  les  races  primitives  n'ont  eu  égale- 
ment que  ^rois  ou  quatre  sons  dans  leur  échelle  tonale.  Des  découvertes 
très-récentes  viennent  même  confirmer  victorieusement  nos  conjec- 
tures à  ce  sujet,  car  elles  ont  mis  entre  nos  mains  les  plus  anciens 
instruments  de  musique  qui  aient  jamais  existé.  Le  premier  de  ces 
monuments -si  remarquables  a  été  trouvé  dans  un  dolmen  ou  tombeau 
des  environs  de  Poitiers  :  c'est  une  flûte  ébauchée  dans  un  fragment 
de  bois  de  cerf.  Le  dolmen  ,où  se  trouvait  cette  flûte  contenait  des 
armes  et  autres  ustensiles  de  pierre.  M.  le  docteur  Camus,  de  Paris,  à 
qui  M.  Lartet  a  communiqué  cette  précieuse  relique,  a  bien  voulu  le 
faire  mouler  pour  moi,  et  d'après  le  plâtre  qu'il  m'a  envoyé,  j'ai  fait 
faire  le  dessin  qu'on  voit  ici  sous  deux  aspects. 


Fig.  3. 


(1)  Foyages  autour  du  monde,  etc. 
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Le  sifflet  de  remboiiclnire  de  cette  flûte,  dont  le  l)iseaii.  est  bien 
fait,  est  l'indication  positive;  d'une  expérience  acquise  de  certains 
faits  acousti(jues,  et  d'une  hal)il<îté  déjà  avancée  dans  Tart  de  repro- 
duire ces  phénomènes.  Les  trous  sont  placés  à  des  distances  égales 
qui  auraient  fait  entendre  quatre  sons  diatoniques,  si  la  flûte  eût  été 
achevée,  à  savoir,  le  son  le  plus  bas  avec  tous  les  trous  bouchés,  et 
trois  sons  ascendants,  en  débouchant  successivement  les  trois  trous. 


Bien  que  ce  précieux  monument  appartienne  incontestablement 
à  Fàge  de  pierre,  il  est,  selon  toute  vraisemblance,  des  derniers 
temps  de  cet  âge,  car  les  dolmens  ou  tombeaux,  dans  un  desquels  il 
a  été  trouvé ,  appartiennent  à  l'état  social  le  plus  avancé  de  ce  même 
âge  (1). 

Un  autre  flûte  à  bec ,  qualifiée  de  sifflet ,  est  plus  intéressante  en- 
core ,  ayant  été  trouvée  par  M.  Lartet  dans  une  couche  où  se  trou- 
vaient des  débris  d'animaux  appartenant  à  des  races  éteintes.  Cette 
flûte  est  faite  d'un  os  métatarsien  de  renne.  Ces  circonstances  sont 
les  signes  non  équivoques  de  l'époque  antéhistorique  exclusivement 
reculée  à  laquelle  appartient  cet  organe  sonore. 

Si  l'on  songe  à  ce  qu'il  a  fallu  d'intelligence  et  d'observation  pour 
imaginer  l'embouchure  de  ces  flûtes,  ou  le  sifflet,  et  pour  avoir 
compris  que  le  souffle ,  en  se  heurtant  sur  le  biseau ,  devait  faire  ré- 


(1)  M.  AVorsauo ,  antiquaire  danois  très-dislingué,  a  fait  remarquer  que  les  dolmens  ne  se 
trouvant  pas  cluv.  les  Finlandais,  il  faut  en  attribuer  la  construction  à  une  autre  race.  D'autre 
part,  M.  Alexandre  Bertrand,  à  (pii  l'on  doit  un  judicieux  travail  sur  cette  classe  de  monu- 
ments, a  montré  que  la  distribution  dos  dolmens  en  Europe  est  peu  favorable  à  l'iiypothèse 
qu'ils  aient  été  élevés  parles  Celtes;  ils  doivent  appartenir;!  une  race  (pii ,  du  littoral  occi- 
dental de  l'Europe,  a  remonté  dans  l'intérieur  par  les  e;rands  cours  d'eau.  Il  est  en  effet  à 
constater  qu'on  ne  rencontre  pas  les  monuments  mégalithi(iues  dans  les  contrées  danubiennes 
<pie  les  Celtes  ont  occupées  ou  traversées  avant  de  pénétrer  en  France ,  ni  dans  la  Gaule  Cis- 
alpine ,  oîi  ils  émigrcrent  plus  tard.  D'ailleurs  M.  Ad.  Pictet ,  dans  ses  études  comparatives 
sur  les  langues  indo-européennes  ,  a  fait  voir  que  les  populations  issues  des  souches  aryenne 
et  iranienne,  dont  la  race  parlait  la  langue  celtique  lorscpi'elle  pénétra  en  Europe,  connais- 
saient déjà  les  métaux.  Les  dolmens  de  l'âge  de  pierre  doivent  conséqueuunent  avoir  été  l'ou- 
vrage d'une  population  antérieure  que  les  Celles  ont  anéantie  ou  subjuguée,  en  s'amalgamant 
avec  elle.  C'est  à  cette  race  qu'appartient  vraisemblablement  la  flûte  à  trois  trous  trouvée  dans 
le  dolmen  des  environs  de  Poitiers. 
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soniKM'  la  colonne  (Vair  (Viin  liihc,  puis  pour  imaginci*  que  des  Imus 
ouvei'is  sur  ce  iul)e,  ;Y  d(^  certaines  distances  l'un  de  l'autre  et  mis  en 
communication  avec  Fair  résonnant  du  tuyau,  pouvait  former  des 
inlouations  dilïérentes,  on  ne  pouri'a  d()ut(?r  que  les  hommes  capa- 
l)les  de  tels  elïorts  d'f^sprit,  dans  Tenlancc^  du  genre  humain,  n'ai(mt 
eu  une  organisation  supérieure  à  celle  des  sauvages  habitants  de  la 
grotte  de  Chauvau\  (Voy.  la  note  A),  et  qu'ils  ne  soient  de  la  même 
race  que  ceux  dont  on  a  vu  les  dessins,  les  sculptures  et  les  ornements, 
à  l'Exposition  universelle  de  1867. 


§  IV- 


Si  nous  quittons  l'Océanie  pour  passer  en  Afrique,  nous  y  trouvons 
la  race  nègre  ou  éthiopienne,  dont  la  peau  est  d'un  noir  plus  ou 
moins  foncé.  Ce  trait  caractéristique  n'est  pas  le  seul  par  lequel 
cette  race  se  distingue  de  la  race  blanche,  car  elle  a  l'angle  facial 
aigu ,  le  crâne  comprimé ,  le  front  déprimé ,  le  nez  épaté ,  les  pom- 
mettes saillantes,  les  lèvres  épaisses  et  les  cheveux  laineux.  Les  phy- 
siologistes ont  d'ailleurs  reconnu  que  le  bassin,  chez  les  individus 
de  cette  race,  présente  certains  caractères  d'animalité  qui  les  rappro- 
chent de  la  brute  (1). 

La  race  des  nègres  occupe  une  des  cinq  grandes  régions  de  l'A- 
frique. Divisée  en  un  grand  nombre  de  royaumes  et  d'empires  soumis 
à  des  despotes ,  la  Nigritie  compte  parmi  ses  principales  populations 
les  Yolofs,  les  Mandingues  et  les  Foulahs  dans  la  Sénégambie;  les 
Achantis,  les  Dagoumbas  et  les  Fantis  dans  la  Guinée;  l'empire  de 
Bournou  et  les  habitants  du  Congo  dans  l'Afrique  centrale;  dans 
l'orientale  les  Gallas,  oppresseurs  actuels  de  l'Abyssinie ,  et  les  habi- 
tants du  Monomotapa.  Dans  l'Afrique  australe,  on  compte  les  Boschi- 
mens,  famille  abrutie  et  méchante,  les  Hottentots,  reconnus  pour 
les  plus  laids  de  tous  les  nègres,  et  les  Cafres,  dont  le  crâne  est  dans 
de  meilleures  conditions  physiologiques ,  et  dont  la  peau  est  plutôt 
brune  que  noire. 


(1)  M.  Piichard,  Histoire  tintnrcllc  de  l'homme,  traduite  de  l'anglais  par  le  docteur  Roulin, 
t.  I,  p.  1G7-170. 
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Soumis,  comme  toute  Tespèce  humaine,  aux  lois  de  la  conforma- 
tion cérébrale,  les  nègres,  livrés  au  développement  de  leurs  propres 
facultés,  dans  la  partie  de  rAl'rif[ue  qu'ils  occupent  et  particulière- 
ment au  centre,  se  montrent  inférieurs  en  intelligence  aux  deux  au- 
tres grandes  races  dont  1  histoire  de  la  musi(pie  est  Tohjet  principal 
de  ce  livre.  (Condamnés  à  une  perpétuelle  enfance  sociale,  ils  sont  au- 
jourd'hui dans  la  situation  où  ils  durent  se  trouver  il  y  a  (juelques 
milliers  d'années;  car  l'esclavage  dans  lequel  végètent  les  trois 
quarts  de  la  population  ne  leur  permet  pas  d'en  sortir.  Cette  race  n'a 
ni  histoire,  ni  littérature,  ni  arts  qui  méritent  ce  nom.  On  cite  cepen- 
dant quelques  tribus  qui,  mieux  douées  que  les  autres,  semblent 
se  placer  au-dessus,  sinon  par  le  sens  moral,  au  moins  par  des  dispo- 
sitions plus  industrieuses.  Tels  sont  les  Acliantis  et  les  Fantis,  dont  le 
sort  est  moins  misérable.  Le  territoire  qu'ils  occupent  est  fertile  et 
contient  des  mines  qu'ils  exploitent,  bien  qu'imparfaitement.  Us  ont 
bâti  des  villes  d'une  certaine  importance  ;  leurs  maisons  sont  com- 
modes et  bien  construites;  enfin,  ils  tissent  et  teignent  les  étoffes  de 
coton  dont  ils  sont  vêtus . 

Un  nombre  très-considérable  de  tribus ,  plus  ou  moins  modifiées 
dans  la  couleur  de  la  peau  comme  dans  la  conformation  de  la  tête,  se 
rencontre  dans  l'immense  étendue  de  la  Nigritie.  On  y  trouve  des  fa- 
milles noires  comme  le  jais,  d'autres  dont  la  teinte  est  grisâtre, 
d'autres  d'un  brun  rougeâtre  comme  le  marron ,  et  chacune  de  ces 
teintes  se  présente  sous  diverses  nuances.  De  ces  familles,  la  noire 
parait  la  plus  primitive  ;  les  autres  ont  été  plus  ou  moins  métisées 
par  le  contact  des  Berrebères,  des  Arabes,  des  Abyssins,  et  même 
des  Européens. 

Au  point  de  vue  moral,  le  nègre  est  au  dernier  degré  de  l'espèce  hu- 
maine. Le  capitaine  Burton,  Anglais  d'une  grande  distinction  d'esprit, 
qui  a  passé  les  années  1857  à  1859  dans  l'Afrique  orientale,  et  qui 
l'a  traversée  tout  entière,  dit  des  nègres,  dont  il  a  fait  une  étude  ap- 
profondie :  ((  La  moralité,  dans  son  acception  la  plus  large,  n'existe 
<(  pas  chez  les  membres  de  ces  peuplades  :  ils  ignorent  la  bienfai- 

((  sance Chez  eux,  la  voix  de  la  conscience  ne  se  fait  jamais  en- 

<(  tendre;  la  seule  émotion  qu'ils  éprouvent,  lorsqu'ils  ont  commis 
((  un  meurtre ,  est  la  peur  d'être  hantés  par  le  spectre  du  mort.  Ils 
«  volent  avec  l'assurance  de  l'individu  *  qui  fait  bien.  Dépravés  à 
c<  l'excès,  ils  donnent  à  la  débauche  la  plus  grossière  tous  les  mo- 
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((  nicnts  ((iTils  ne  passent  pas  à  hoin»  (1).  »  Les  clTorts  des  inission- 
naires  aiii;lais,  pour  instruire  et  moraliser  ces  populations,  ont  été 
inlructneux,  et  les  résultats  de  la  dernière  mission  de  Momhas  ont  été 
déplorables. 

Suivant  la  loi  de  capacité  musicale,  basée  sur  la  conformation  du 
cerveau,  la  conception  des  rapports  d'intonation  des  sons  ne  peut 
exister  cpic  dans  les  limites  Ic^s  plus  étroites  chez  une  race  si  peu  fa- 
vorisée de  la  nature.  Ne  nous  étonnons  donc  pas  de  trouver  le  pas- 
sade suivant  dans  la  relation  du  voyage  du  capitaine  Burton  (2)  : 
((  Kien  de  plus  mauvais  que  la  musique  de  cette  région.  Admiralde- 
<(  ment  doués  à  Tégard  du  rliythme,  les  indigènes,  dépourvus  de 
<(  toute  sensibilité  d'oreille,  trahissent  leur  impuissance  musicale  en 
((  se  montrant  satisfaits  des  sons  les  plus  monotones  qu'ils  ne  cher- 
«  client  ni  à  varier,  ni  à  combiner  entre  eux.  Us  manquent  dans  cet 
<(  art,  comme  en  toute  chose,  du  souffle  créateur,  du  moindre  esprit 
<(  d'initiative,  et  n'y  font  aucun  progrès.  11  est  cependant  impossible 
<(  de  ne  pas  remarquer  la  joie  que  leur  procure  la  musique.  Le  ca- 
<(  notier  accompagne  d'une  chanson  les  mouvements  de  sa  pagaie , 
«  le  porteur  chante  en  marchant,  la  ménagère  en  écrasant  son  grain  ; 
<(  et  le  soir  les  villageois ,  assis  autour  du  feu ,  répètent  pendant  des 
<(  heures,  avec  un  plaisir  toujours  nouveau,  les  mêmes  notes  et  les 
<(  mêmes  paroles  qui  n'ont  aucun  sens.  » 

Dans  un  autre  endroit,  M.  Burton  dit  encore  :  «  Passionné  pour  la 
«  musique,  il  (l'Africain)  n'a  su  inventer  que  le  sifflet  :  tous  les  ins- 
«  truments  dont  il  se  sert  lui  viennent  de  l'étranger.  11  adore  le  chant, 
«  et  n'a  pas  deviné  la  versification  :  il  improvise  quelques  mots  qui 
<(  n'ont  pas  plus  de  rime  que  de  raison,  et  les  répète  à  satiété  sur  un 
«  mode  trahiant  où  chaque  phrase  se  termine  par  un  son  fortement 
<(  nasal.  Comme  les  Somalis,  il  a  des  airs  spéciaux  pour  différentes  cir- 
<(  constances,  telles  que  la  moisson,  la  chasse,  ou  la  plainte.  Dans  ce 
((  dernier  cas  surtout,  la  mélodie  prend  une  forme  particulière  (3).  » 


(1)  Fuyaoe  aux  graiicls  lacs  (te  l'j4fri(jue  orientale,  par  le  capitaine  Burton,  traduit  de  l'an- 
glais par  M"'«=  H.  Loreau;  Paris,  Hachette,  1SG2 ,  p.  G39. 

(2)  IhuL,  p.  C.02. 

(3)  //-/>/,,  p.  G41.  Suivant  l'opinion  plusieurs  fois  exprimée  par  M.  de  Gobineau  (Essai  sur 
l  inégalité  des  races  humaines,  livre  II,  eli.  r""  et  3*^^  ),  un  des  caractères  de  la  race  noire  est  une 
certanie  disposition  pour  les  arts  ;  l'expérience  démontre  cependant  qu'elle  n'a  réussi  ni  dans 
la  peinture,  ni  dans  l'architecture,  ni  dans  la  musique. 
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La  siipérioritc  (Vorf^anisatioii  psychologique  des  Acliantis  et  des 
Fantis  sur  les  autres  tribus  de  la  iNigrilie  se  manifeste  dans  leur  mu- 
sique, aussi  Lieu  (lue  dans  leur  civilisation  relative.  Ainsi  que  leurs 
congénères  de  l'Afrique  orientale,  ils  tiennent  de  Tétranger  les  ins- 
truments dont  ils  font  usage;  mais  il  y  a  entre  eux  cette  différence 
que  les  Fantis  et  les  Acliantis  en  ont  tiré  la  connaissance  de  quelques 
sons  de  plus,  ([u'ils  se  sont  assimilés  et  dont  ils  ont  conscience.  Chez 
les  Fantis,  l'échelle  musicale  a  cinq  sons  diatoniques  ;  chez  les  Aclian- 
tis, le  nombre  des  sons  s'élève  à  sept;  mais  les  premiers  ont  un  meil- 
leur système  tonal,  car  ils  ne  font  pas  entendre  dans  leurs  chants 
deux  sons  en  relation  de  quarte  majeure  qu'on  remarque  dans  les  mé- 
lodies des  Acliantis.  La  différence  des  chants  de  ces  deux  familles, 
sous  ce  rapport,  est  rendue  sensible  par  les  deux  airs  suivants  (1)  : 


Air  des  Fantis. 


Mouvement  vif. 


P 


Cj-  ;;  '  L/  ;j'  '  LQ^'u^^-^ 


Lh^-  ggll^^-i^^^^^^iî 


Air  des  Achantis. 


p^n  n } }  i^gj,  jt,^^S^5=j:i 


A-ganka  oshoum  non  fa    0  boï  bee  oshoiim  noiifii  A-ganka  oshoum  noiifa 


i^^ 


m 


S 


m  m 


j-j-^  I  j  j  -^^ 


0     0     0 


\vc-ki-ria,wc  ki-rio,  oï-niigou,  we-ki-rio,  wc-ki-rio  wo-ki-ria  oimigou  (2). 


(1)  Mission  from  Cape  Coast  Castle  to  Âsliantec,  wit/i  a  statistical  Account  of  that  Kingdom, 
and  geograpliical  Notices  of  other  parts  of  tlie  interior  of  Jfrica,  hy  T.  E.  Boivdicli,  Londres, 
Murray,  1819.  —  Cf.  The  Harmonicon,  a  journal  of  Music,  vol.  III,  p.  G,  et  vol.  II,  p.  197. 

(2)  Ces  paroles  signifient  : 

«   L'orphelin  cric  l.i  nviil, 

«   Oboiljce  cric  la  nuit, 

«  L'orplit'lin  cric  la  nuit 

«    Donnez-moi  (in«-l(iuc  chose,  )  . 

...  12  foi**. 

«   Je  SUIS  triste.  »  J 
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Vn  (les  insfrniiKMifs  en  nsa,i;e  dans  la  Nif^ritie  est  le  sanfco  ou  mnjo, 
(loni  l'oritiiue  est  aiahe.  C/esl  mi  abrégé  du  vauxni  (jifon  fi'()iiv(î  en 
É£;y[)fe  et  dans  (|ii('l([ii('s  parties  (\(\  TArahie.  Dans  la  Ni^i'itie  orien- 
tale, on  donne  A  une  variété  de  cet  instrument  le  nom  de  kinanda. 
I.e  sanko  est  mie  l)oit(^  étroite  creusée  dans  une  planche  d'une  cer- 
taine épaisseur.  La  partie  creuse  de  Tinstrument  est  couverte  avec 
une  peau  d'antilope  ou  d'alligator,  ([ui  en  forme  la  table  d'harmonie. 
Un  chevalet,  posé  sur  cette  table,  supporte  huit  cordes,  lesquelles 
sont  accordées  de  cette  manière  : 


^^ 


fff- 


î 


Les  Achantis,  instruits  par  quelque  hasard  de  la  résonnance  de  cet 
instrument,  qui  leur  fit  entendre  des  tierces,  en  remarquèrent  l'effet 
harmonieux  et,  seuls  entre  tous  les  peuples  de  l'Orient,  mirent  cet 
effet  en  pratiqtie  dans  les  airs  qu'ils  jouent  sur  le  sanko.  Voici  l'air 
le  plus  ancien  de  ces  nègres,  recueilli  par  M.  Bowdich  avec  les  pas- 
sages harmonisés  par  eux  (1)  : 

Allegro. 


^m 


m 


*=g 


^^ 


f 


tri-jyj'i  !  j  uJT  "  I  J^^:^ 


Au  point  de  vue  du  but  de  la  musique,  chez  les  nations  civilisées, 
cet  air  est  sans  doute  mauvais  et  fort  déplaisant,  car  ces  suites  de  notes 
n'ont  aucune  signification,  et  le  sentiment  de  la  tonalité  y  est  blessé 


(1)  Mission  from  Cape  Coast  Castle  to  Jshantce,  etc.  —  Cf.    The  Harmonicon,  t.  II,  p.  197. 
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par  les  fausses  relations  de  quartes  majeures;  cependant,  lorsqu'on  le 
compare  aux  chants  des  autres  familles  nègres,  on  est  obligé  d'y  re- 
connaître une  assez  grande  supériorité,  d'un  coté,  par  une  plus 
grande  étendue  de  réclielle  des  sons,  de  l'autre,  par  l'harmonie  des 
tierces,  fait  uni(jue  dans  les  contrées  orientales,  et,  enfin,  parce  qu'on 
n'y  trouve  pas  la  monotonie  de  forme,  si  fatigante  dans  les  chants 
des  autres  familles  de  la  Nigritie,  ainsi  qu'on  peut  le  voir  dans  le 
spécimen  suivant  (1). 


Air  des  Mandingues. 


Presto. 


^ï 


irw 


^ 
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2^ 


r 


m 


^ 


^^  I  f  r r r p p  r*^ 
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Cependant  les  Mandingues,  qui  hahitent  dans  TOuest  de  l'Afrique, 
sur  les  côtes  de  T Océan ,  sont  une  des  populations  nègres  les  plus 
avancées  dans  la  civilisation,  à  cause  de  leurs  fréquentes  relations 
avec  les  Européens  et  les  Arabes.  Ils  sont  à  la  fois  cultivateurs ,  pas- 
teurs, pécheurs,  et  se  servent  avec  adresse  des  armes  à  feu.  Leur 
langue ,  douce  et  sonore ,  est  celle  du  commerce  sur  toute  la  côte  de 
l'Afrique  occidentale.  Ils  ont  une  espèce  de  tympanon,  originaire  de 
l'Europe,  qu'ils  nomment  balafo.  Cet  instrument  se  trouve  aussi  chez 
les  autres  tribus  delà  Sénégambie,  contrée  qui  s'étend  sur  les  mômes 
côtes,  ainsi  que  dans  la  Haute-Guinée.  Il  est  vraisemblable  que  ce  tym- 
panon ,  dont  le  nombre  de  cordes  varie ,  a  été  introduit  dans  cette 
partie  de  l'Afrique  par  les  Portugais  au  commencement  du  dix-sep- 
tième siècle,  car  il  est  accordé  dans  le  mode  diatonique  de  Fancienne 
tonalité.  J'en  ai  vu  deux  qui  étaient  accordés  comme  on  le  voit  ici  : 


Balafo  de  Sénégambie. 


m 


#  f- 


j.iNJrrrr-f^ 


f 


(1)  H.  Hooko,  Rcizciia  de  Kost  van  /Ifr'ua;  Amsterdam,  1759. 


I)K  r.A  IMIISIQUK. 


33 


lia  Info  (les  Mandingues. 
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n 


f 
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Le  bîilafo  csl  un  instrument  de  même  système  que  ceux  auxcpiels 
on  donne  les  noms  de  sanko  et  de  Idnanda,  dans  Fintérieur  de  l'A- 
frique méridionale;  mais  Féchelle  de  sons  de  ceux-ci  est  moins  éten- 
due, et  le  dernier  est  composé  de  lames  de  bois  sonore.  C'est  un  ins- 
trument originaire  de  l'Inde  et  de  l'Indo-Chine.  Bien  qu'en  possession 
de  ces  instruments,  les  Nègres  n'en  connaissent  pas  les  ressources,  et 
les  voyageurs  initiés  à  la  musique  n'ont  jamais  pu  démêler  un  sens 
mélodique  dans  les  sons  qu'ils  en  tirent  au  hasard.  La  sonorité  et  le 
rhytlimc  suffisent  aux  jouissances  musicales  de  ces  peuples. 

Air  des  Foulahs  (1). 


^ 


53 
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Chanson  des  Gallas. 


Andantc. 


^^OTm"^Jii-£^^j^ 


ty 
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Aiulantino. 


Air  des  31  al  louas  (2). 
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^ 
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(1)  Ih'uL 

(2)  Missio/i  front  Cape  Coast  Castle  to  Ashantcc,  etc.,  hy  T.-E.  Bowclich. 
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Chœur. 


-■Pt 
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Chanson  (TEmpoiwgoua  (1). 


Allei-ro 


^ 


^^^m-jT^^^^ 
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Ce  dernier  air  se  joue  sur  un  instrument  appelé  invliamhi,  sorte  de 
mandoline  qui  parait  particulière  à  Empoungoua.  Elle  est  grossiè- 
rement fabriquée  avec  cinq  morceaux  de  LamJjou ,  auxquels  sont  at- 
tachées cinq  cordes  de  fd  de  palmier.  La  sonorité  en  est  très-faible. 

Le  capitaine  Burton  confirme  le  principe  que  j'ai  posé,  à  savoir 
que  le  sentiment  du  rhythme  est  simplement  instinctif,  lorsqu'il  dit 
que  les  nègres  sont 'bien  doués  à  l'égard  du  rhythme,  et  dépourvus 
de  toute  sensibilité  d'oreille  en  ce  qui  concerne  les  rapports  d'into- 
nations des  sons  (2).  Suivant  l'erreur  commune,  il  attribue  à  l'oreille 
des  fonctions  qui  se  font  dans  le  cerveau,  car  l'oreille  n'est  qu'un 
organe  de  perception;  toutefois  il  n'en  constate  pas  moins  l'incapacité 
d'appréciation  des  rapports  des  sons  chez  les  nègres,  au-delà  des  com- 
binaisons les  plus  élémentaires.  En  général  leurs  chants  ne  sont  com- 
posés que  de  quatre  sons  l'ceux  qui  en  ont  un  plus  grand  nombre  se 
font  entendre  sur  des  instruments  introduits  en  Afrique  par  les  Arabes. 

La  répétition  des  mêmes  sons  et  des  mêmes  combinaisons  de 
ceux-ci,  dont  la  durée  est  quelquefois  de  plus  d'une  heure,  est  éga- 
lement un  signe  caractéristique  du  peu  de  portée  des  facultés  musi- 
cales de  cette  race.  On  a  vu  précédemment  que  les  mêmes  faits  se 
présentent  sans  exception  chez  les  populations  sauvages  qui,  pour  la 
plupart,  présentent,  à  l'examen  de  la  tête,  des  conformations  peu 


(1)  Missicn  from  Cope  Coast  Castle  ta  Jshantce. 

(2)  Voyage  aux  grands  lacs  de  l'JfrKjue  orientale,  p.  G39. 
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l"a\(H'.il)l<'s  à   1  iiilclliLiciicc    inlnilixc  jiiiisi  (ju'aii  pi'oj^irs,  au-delà  de 
certaiiics  limites  plus  ou  moins éli'oiles. 

l.es  comhinaisons  du  ])efit nombre  de  sons  dont  les  sauvages  de  TO- 
c'éanie  ci  les  nèmcs  oui  conscience  ne  présentent  jamais  un  sens  mé- 
lodi(pie  proprement  dit;  œ  ne  sont  ([ue  des  successions  de  sons  faites 
au  hasard,  donl  la  seule  signification  se  trouve  dans  un  rhythme 
élémentaire  de  lemps.  Le  rhythme  supérieur  de  la  régularité  de 
nond)re  dans  les  mesures,  pour  la  formation  des  phrases;  la  symé- 
trie de  celles-ci  dans  la  période,  d'où  résulte  le  rhythme  périodique; 
enfin,  la  correspondance  des  périodes,  ([ui  complète  la  mélodie,  tout 
cela  leur  est  inconnu;  ils  y  sontmème  insensibles  lorsqu'ils  entendent 
les  chants  arabes  ou  européens.  Cependant  les  navigateurs  auxquels  on 
doit  la  découverte  du  nouveau  monde  de  FOcéanie,  ainsi  que  les  har- 
dis explorateurs  de  l'intérieur  de  l'Afrique,  constatent  la  vivacité  du 
plaisir  que  fait  éprouver  aux  populations  de  ces  contrées  leur  musique 
rudimentaire.  Les  élans  d'enthousiasme  que  nous  inspirent  les  œuvres 
les  plus  Ijelles  de  nos  plus  illustres  maîtres  n'égalent  pas  les  transports 
de  l'Africain  pour  ses  monotones  successions  de  sons,  dépourvues  de 
toute  apparence  d'art.  Le  rhythme  matériel  du  tambour  est  pour  lui  la 
jouissance  la  plus  vive,  surtout  quand  il  marque  l'invitationà  la  danse. 

Tambours  de  la  danse  des  nègres. 


Fig. 
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Les  nègres  ont  des  tamhoui's  de  diverses  formes  :  Je  plus  grand  est 
le  ngoma-kou,  formé  d'une  bille  de  bois  tendre  creusée,  laquelle  est 
terminée  par  un  cylindre  qui  lui  sert  de  pied  et  qui  est  planté  dans 
le  sol.  Haut  d'un  mètre  à  un  mètre  et  demi,  le  mjoma-kou  a  une  cir- 
conférence d'un  îV  deux  mètres  :  un  filet  formé  de  grosses  cordes  de 
lianes  environne  ce  tambour.  Un  parchemin  grossier,  fabriqué  de 
peau  de  veau ,  est  tendu  à  la  partie  supérieure  ;  le  fond  est  couvert 
d'une  peau  brute,  appliquée  lorsqu'elle  est  fraîche,  et  qu'on  fait  sé- 
cher en  l'exposant  au  feu.  Ce  taml)Our,  dont  on  voit  ici  la  forme, 
est  frappé  par  les  poings,  ou  par  de  grossières  baguettes. 


Figure  du  ngoma-kou^  tambour  des  nègres. 


Diverses  variétés  de  tambours  appartiennent  spé- 
cialement à  certains  royaumes  ou  provinces  de  la 
Nigritie  :  un  des  plus  singuliers  est  le  iimhrel  ou 
tahrety  d'une  longueur  d'environ  trente  centimètres 
et  que  recouvre  une  peau  d'iguane  :  il  a  la  forme 
d'un  sablier.  Ce  tambour  est  semblable  au  darâ- 
houkkehdes  Arabes,  et,  comme  celui-ci,  il  se  tient 
sous  le  bras  gauche  ;  il  se  bat  avec  les  doigts  de  la 
main  droite..  Les  nègres  ont  aussi  des  espèces  de 
timbales,  lesquelles  consistent  en  grosses  gourdes, 
qui  rendent  des  sons  lorsqu'elles  sont  frappées  avec 
des  baguettes. 

Parmi  les  instruments  de  musique  des  nègres, 
dont  la  plupart  sont  originaires  de  Madagascar  (1) 
ou  ont  été  importés  par  les  Arabes ,  on  remarque , 
dans  la  catégorie  des  instruments  à  cordes,  outre 
le  sanJcOy  dont  on  a  vu  la  description  précédem- 
ment, une  variété  plus  grande  appelée  kinanda; 
sa  forme  est  une  boite  longue  de  trente-trois  centimètres  sur  douze 
ou  quinze  de  largeur,  et  cinq  de  profondeur.  Cette  boite  est  creusée 
dans  une  planche  et  conséquemment  d'une  seule  pièce.  Onze  ou  douze 
cordes  sont  tendues  sur  l'espace  creux.  On  pose  Tinstrument  sur  les 
genoux  et  les  cordes  sont  pincées  avec  les  deux  mains.  Cet  instrument 


Fiu.  0. 


(1)  T^iyage  aux  grands  lacs  de  l'Afrique  orientale,  par  le  capitaine  Burton,  p.  G02. 
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(lilï(^re  (lu  sanko  en  co  (juil  iTa  pas  de  table  (riiarmonie  :  de  là  ré- 
sulte sa  l'aihh^  sonorité. 

Aualoi^uc  au  rehàb  des  Arabes,  1(î  zézé  ou 
banjo  est  eouiposé  d'une  courge  ouverte  par 
le  bas.  A  sa  partie  supérieure  est  attacbé  un 
trai;nient  de  gourde  triangulaire  fendu  dans 
sa  longueur,  pour  l'ecevoirle  manche  qui  se 
projette  ;\  angle  droit.  La  longueur  de  ce 
nianehe,  l'ait  d'un  bois  léger,  est  de  cin- 
(pi;iute;V  soixante  centimètres.  Trois  touches, 
lormées  chacune  de  trois  entailles,  divisent 
le  manche,  et  une  seule  corde,  en  fd)re  de 
raphia,  est  placée  au-dessus,  s'attache  à  la 
tête  du  manche  et  passe  sur  un  chevalet  formé 
d'une  plume  cour])ée  qu'on  élève  ou  qu'on 
al)aisse  pour  avoir  des  sons  plus  aigus  ou 
plus  graves.  Cette  corde  se  modifie  dans  ses 
intonations  par  les  doigts  qui  l'appuient  sur 
les  touches  ou  dans  les  intervalles  :  elle  peut 
produire,  dans  ces  limites,  six  intonations 
différentes.  Quelquefois  une  deuxième  corde 
est  attachée  à  côté  du  manche  et  accom- 
pagne l'autre  en  bourdon  (fig.  7). 

Les  instruments  à  vent  sont  1°  le  naï,  llùte 
arabe  composée  d'un  seul  tuyau  de  roseau 
percé  de  six  trous  d'un  côté,  et  d'un  sep- 
tième trou  placé  du  côté  opposé  :  on  joue  cet 
instrument  avec  une  embouchure  en  forme 
de  bocal,  qui  s'adapte  à  l'extrémité  supé- 
rieure du  tube  {voy.  fig.  8).  2°  Le  d'hété  ou 
kidété ,  petite  flûte  à  bec  faite  d'une  tige  de 
sorgho ,  et  percée  de  quatre  trous  à  son  ex- 
trémité. La  sonorité  de  cet  instrument  est  faible,  mais  assez  agréable. 
3°  Le  sauge j  petite  gourde  percée  d'un  grand  nombre  de  trous  et  tra- 
versée par  un  petit  tube  ;  on  souffle  par  une  des  ouvertures ,  en  ap- 
plicpiant  les  doigts  sur  quelques  autres,  et  l'on  obtient  des  sons  aigus 
assez  semblables  à  ceux  de  l'ancien  fifre  militaire  [voy.  fig.  9).  Il  y  a 
aussi  un  instrument  de  la  Nigritie  appelé  zanzé ,  qui  est  d'espèce  dif- 


Fig.  7. 
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fé rente  :   il  est  composé  d'une  caisse  en  l)ois  sur  la([uelle.  sont  im 
plantées  des  tiges  en  bois  ou  en  roseau,  qu'on  fait  vibrer  en  les  frap- 


' 


H 


rig.  8. 

pant  avec  une  baguette.  Le  nombre  de  ces  tiges  sonores  est  aussi  va- 
riable que  leur  accord.  Dans  le  Congo,  le  zanzé  s'appelle  vissandlschi. 
Il  est  aussi  connu  sous  d'autres  noms  en  diverses  parties  de  l'Afrique. 
/i.°  Le  barghoumi,  corne  d'oryx  ou  de  coudou,  percée,  à  six  ou  liuit 
centimètres  delà  pointe,  d'une  entaille  longitudinale  qui  sert  d'em- 
boucbure.  On  en  tire  quelques  sons  qui,  de  loin,  ont  de  l'analogie 
avec  le  cor  européen  {voy.  fig.  10). 

Figures  des  instruments  de  musique  des  Gallas. 

Les  nègres  Gallas,  qui  avoisinent  le  cours  du  Nil,  sont  plus  avan- 
cés ou  moins  grossiers  que  les  autres  populations  de  l'intérieur  de 
l'Afrique.  Le  capitaine Speke ,  quia  passé  plus  de  deux  ans  chez  ces 
Gallas  dans  son  voyage  aux  sources  du  Nil  (1860-1862),  parle  de  leurs 
concerts  comme  étant  moins  barbares  que  ceux  des  autres  nègres. 
Une  gravure  de  son  livre  représente  un  de  ces  concerts  à  la  cour  du 
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Karagoué  :  on  y  voit  un  joueur  de  flûte  à  bec  assez  semblable  au 
d'hélé,  mais  plus  grande  {voy.  fig.  11  );  un  autre  musicien  joue  du 
barfjhoumij  et  un  troisième  frappe  avec  deux  baguettes  un  énorme 
tambour;  deux  enfants  frappent  aussi  quatre  petites  timbales.  Mais 
les  instruments  les  plus  intéressants  de  ce  concert  sont  une  harpe  à 
sept  cordes  dont  la  base  se  pose  sur  les  genoux  de  l'exécutant  {voy. 
fig.  12),  et  une  sorte  de  tympanon  ou  de  sticcadOy  composé  de  quinze 
lames  de  bois  sonore,  placées  horizontalement  sur  une  espèce  de 
châssis,  et  qu'on  fait  résonner  en  les  frappant  avec  des  baguettes  {voy, 
fig.  13).  La  forme  de  la  harpe  a  beaucoup  de  ressemblance  avec  le 
même  instrument  représenté  sur  les  monuments  de  la  haute  Egypte. 


V. 


On  vient  de  voir  ce  que  peut  être  la  musique  chez  les  races  sauvages 
et  chez  les  peuples  dont  l'organisation  physiologique  retient  dans  un 
cercle  étroit  Faction  de  l'intelligence  :  il  est  plus  que  vraisemblable 
([u'il  en  fut  de  même  pour  les  races  dont  la  conformation  fut  iden- 
tique, aux  premiers  temps  de  la  création  de  l'homme.  Mais  s'il  est  des; 
races  chez  lesquelles  le  progrès  s'arrête  après  les  premiers  pas  dans, 
la  civilisation ,  il  y  en  eut  d'autres  dont  les  traces  ont  été  récemment 
.  retrouvées  dans  les  entrailles  de  la  terre ,  et  qui ,  dans  les  débris  de 
leurs  productions,  ont  laissé  des  témoignages  d'une  intelligence  plus 
développée,  à  l'examen  desquels  le  doute  n'est  pas  permis  sur  les- 
facultés  progressives  dont  elles  furent  douées.  Tels  furent,  à  une 
époque  antérieure  de  plusieurs  milliers  d'années  aux  traditions  his- 
toriques, les  habitants  des  cavernes  du  Périgord  explorées  par 
MM.  Lartet  et  Christy  (1). 

Ainsi  qu'il  a  été  dit  précédemment,  une  température  froide  devait 
être  alors  celle  de  la  région  avoisinant  les  Pyrénées,  puisque  le  renne, 
qui  vivait  dans  la  même  contrée  et  fournissait  à  ses  habitants  des 
moyens  de  subsistance,  ne  se  trouve  plus  aujourd'hui  qu'à  l'ex- 
trémité septentrionale  de  l'Europe,  où  le  froid  est  excessif.  Une 
longue  série  de  siècles  dut  s'écouler  pendant  lac[uelle  la  température 


(1)  Voyez  à  ce  sujet  le  §  III. 
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passa  par  déférés  du  froid  le  plus  intense  <Y  la  chaleur  du  climat  ac- 
hiel  de  la  France  méridionale,  (le  fut  sans  doute  dans  une;  progression 
send)lal)le  (pu^  le  renne  dispaiiit  des  mêmes  provinces  pour  chercher 
d'autres  climats  plus  convenables  A,  sa  nature;.  La  raison  permet  de 
supposer  (pu;  la  retraite;  de  ce  précieux  animal  entraîna  à  sa  suite  la, 
race  humaine  dont  il  était  la  ressource  nécessaire;  et  si  cette  migra- 
tion collective  s\\st  continuéejusqu'à  l'extrémité  nord  de  l'Europe,  on 
en  pourrait  conclure  que  la  population  actuelle  de  la  Finlande  des- 
cend de  cette  race  primitive.  Il  ne  faut  pas  se  dissimuler  pourtant 
(pi  il  y  a  contre  cette  hypothèse,  présentée  ici  pour  la  première  fois, 
un  assez  grand  nombre  d'opinions  contraires.  On  croit  que  les  Fin- 
landais sont  les  anciens  Finnois  ou  Fenni  de  Tacite  (1)  :  l'opinion  la 
plus  répandue  aujourd'hui  les  fait  venir  des  monts  Ourals,  chaîne 
de  montagnes  qui  s'étend  de  l'océan  Glacial  à  la  mer  Caspienne  et 
sépare  l'Europe  de  l'Asie  (2).  Une  opinion  contraire  les  confond  avec 
les  Huns  et  trouve  leur  berceau  à  la  Chine  (3),  et  par  cela  môme  on  les 
a  fait  congénères  des  Turcs  et  des  Magyars  ou  Hongrois.  D'autres  leur 
ont  donné  pour  origine  les  tribus  d'Israël  emmenées  de  Samarie  en 
Assyrie  (^i-)  ;  enfin,  on  a  confondu  les  Finnois  avec  lesJofes  ou  Jules  (5) , 
opinion  plus  probahle ,  en  ce  qu'elle  place  les  Finnois  dans  la  Jol- 
lande,  qui,  plus  tard,  prit  d'eux  le  nom  de  Finlande.  «  D'où  venaient 
((  ces  Jotes?  demande  un  écrivain  moderne  (6).  Cette  question  resterait 
«  encore  à  résoudre.  »  Eh!  quelle  est  la  question  d'histoire  primitive 
qui  soit  résolue?  11  n'y  a,  il  ne  peut  y  avoir  dans  les  recherches  sur  ces 
choses  profondément  obscures  que  des  conjectures,  des  hypothèses 
plus  ou  moins  probables.  Au  reste  les  historiens  du  nord  ne  reculent 
pas  devant  la  question  posée  par  cet  écrivain  ;  l'un  d'eux,  s'appuyant 
sur  ces  vers  d'une  Saga,  où  la  prophétesse  Vala  dit  dans  ses  visions  : 

Je  me  souviens  des  Jotes  nés  au  commencement  : 
Eux,  jadis,  ils  m'ont  enseignée  (7), 


(1)  Cevmaiiia,   iG. 

(2)  KlaproUt,  Àsia  polyglotta,  p.  183. 

(3)  Degiiigncs,  Histoire  générale  des^Huns,  tome  I,  part.  II,  p.  213,  218,225. 

(4)  Aretopolitanus,  Dissertatio  de  origine  et  religione  Fennorum.  Upsolœ,  1728.  —  Bilinark, 
De  origine  Fennorum.  Aljoa,  17G4. 

(5)  Geyer,  Histoire  du  peuple  de  Suède,  ch    1. 

(6)  Léou/.on  Leduc  ,  La  Finlande,  t.  I,  p.  XXIX. 

(7)  Eh  tnan  lotnaar  a f  borna  Pd-ërfordum  mik  frivdda  hofdu. 
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Bergmann  dit  en  propres  termes  :  «  I.es  Jotes  sont  nés  an  commen- 
((  cernent  du  monde  (1)  »,  ce  (jui  peut  s'appli(pier  à  la  race  qui,  pos- 
térieurement au  délutie,  bnlntait  les  cavernes  du  Péri^ord. 

Au  surplus ,  que  la  race  l)lanclie  d'où  sont  issus  les  Finlandais  soit 
allée  d'un  point  ou  d'un  autre  dans  la  région  septentrionale  qu'ils 
occupent  depuis  une  longue  suite  de  siècles,  cela  est  de  peu  d'impor- 
tance pour  le  sujet  de  mon  livre;  mais  ce  qui  est  digne  d'intérêt, 
c'est  que  ce  même  peuple  présente  dans  sa  mythologie,  dans  sa  cos- 
mogonie, dans  sa  poésie  et  dans  sa  musique,  une  originalité  saisis- 
sante (2).  Nulle  trace  des  idées  orientales  ni  des  fictions  grecques 
dans  ses  créations.  Si  la  civilisation  des  Finlandais,  en  ce  qui  tient 
à  l'agrément  de  la  vie,  n'est  pas  en  rapport  avec  leur  intelligence, 
et  surtout  avec  leur  imagination,  la  rude  contrée  qu'ils  habitent,  son 
sol  infertile,  l'àpreté  d'un  climat  où  l'hiver  a  une  durée  de  huit  mois, 
et  où  le  froid  atteint  de  35  à  40  degrés  du  thermomètre  de  Réaumur, 
fournissent  une  explication  suffisante  de  cette  contradiction  appa- 
rente. Les  difficultés  se  multiplient  pour  satisfaire  aux  besoins  les 
plus  essentiels,  pour  l'alimentation,  l'abri  contre  les  rigueurs  de  la 
température ,  pour  les  communications  plus  ou  moins  lointaines  ;  elles 
absorbent  la  plus  grande  partie  du  temps  en  occupations  matérielles, 
et  les  distances  considérables  d'un  lieu  habité  à  un  autre  sont  un 
obstacle  permanent  aux  relations  indispensables  pour  le  progrès  so- 
cial. 

Il  semble  que  le  Finlandais  ait  compris  qu'il  n'a  rien  à  attendre, 
pour  son  bonheur,  de  la  nature. rebelle  avec  laquelle  il  est  en  lutte , 
et  qu'en  lui-même  seulement  il  doit  chercher  les  sources  de  ses  jouis- 
sances purement  intellectuelles  et  sentimentales,  l^a  vie  de  famille, 
l'amour-,  la  poésie  et  le  chant  font  le  charme  de  son  existence.  Pos- 
sesseur d'une  langue  mélodique  et  flexible,  il  est  éminemment  poëte.. 
Dès  la  plus  haute  antiquité ,  il  y  eut  dans  la  Finlande  des  bardes  ap- 


(1)  Léou/.on-Leduc,  La  Flnlatidc,  p.  XXX. 

(2)  Acerbi  {T'oyage  au  Cap-Nord,  par  la  Suvile,  la  Fiiilatulc  et  la  l.aponie  ;  Paris,  1804, 
3  vol.  in-8°  et  atlas)  n'hésite,  pas  à  considérer  les  Finnois  de  la  Finlande  comme  un  peuple  pri- 
mitif; M.  Weitzmann,  qui  a  également  étudié  ce  peuple  dans  le  pavs,  au  point  de  vue  da  chant 
populaire,  professe  la  même  opinion,  géuéralement  répandue  chez  les  savants  du  Nord.  Il  est 
certain  que  les  Finlandais  n'appartiennent  pas  à  la  race  jaune,  dont  ils  n'ont  ni  la  couformation 
physiologique  ni  le  teint.  Us  sont  blancs  et  n'ont  cependaut  pas  de  rapports  avec  l.i  race  aryenne 
par  affinités  de  langues ,  ni  par  les  traditions  ,  ni  par  les  itiées,  ui  enfin  par  la  musique. 
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|)('l('s  rjHJo/a,  c'cst-jV-dire  chanteurs  de  rimas,  mot  qui  signifie  à  la  lois 
la  poésie  chantée  et  la  mélodie  du  |)(WMiie  chanté.  «  On  a  dit  du  peuple 
d'Islande  (ju(^  c'était  un  peuple  d'écriNains  de.s(^/<7a.s;  on  j)ouiTait  dire? 
du  peuple  finlandais  cpie  c'est  un  ])euj)le  de;  chant(;urs  de  runas.  Kn 
effet,  parcourez  les  régions  de  la,  liidande,  partout  vous  entendrez 
la  rnna  ou  chant  j)oéti({ue  moduler  ses  doux  accents.  Il  semhle  que 
chaque  hahitation  soit  un  sanctuaire  où  le  génie  de  la  poésie  se 
plaise  îV  rendre  ses  oracles.  Pendant  les  soirs  d'hiver,  quand  les  fa- 
milles sont  réunies  dans  leur  chaude  tupciy  que  le  bruit  des  traîneaux 
a  cessé  au  dehors ,  (jue  les  animaux  fatigués  reposent ,  alors  les  en- 
fants, les  femmes,  les  hommes  font  silence,  et  le  rôle  des  runoia 
commence.  Ce  sont,  pour  l'ordinaire,  des  vieillards.  Us  se  mettent  à 
cheval  sur  un  banc,  deux  à  deux,  vis-à-vis  l'un  de  l'autre,  se  tenant 
par  les  deux  mains.  Là  ils  se  balancent  le  corps,  chantent  en  mesure , 
répétant  et  alternant  les  strophes,  et  improvisent  ainsi,  quoique  à 
deux,  des  poëmes  longs  et  presque  toujours  parfaitement  suivis. 

((  Les  femmes  aussi  sont  poètes.  Elles  composent  d'ordinaire  en 
travaillant.  Avant  l'introduction  des  moulins  en  Finlande ,  on  écrasait 
le  blé  dans  un  mortier  ou  entre  deux  pierres.  C'était  là  l'ouvrage  des 
femmes.  Elles  chantaient  alors  une  sorte  de  chant  élégiaque  qu'on 
appelait  Jouhonuiot  (chant  du  moulin).  Les  nourrices  finlandaises, 
comme  les  nourrices  de  nos  provinces ,  bercent  les  petits  enfants  en 
chantant.  Quoi  de  plus  gracieux  et  de  plus  doux  que  ce  fragment  d'un 
chant  de  berceau  : 

((  Dors ,  dors ,  doux  oiseau  de  la  prairie  ;  prends  ton  repos ,  rouge- 
gorge,  prends  ton  repos;  Dieu  t'éveillera  dans  son  ])on  temps  :  il  t'a 
disposé  un  joli  rameau  pour  t'y  reposer  :  un  rameau  agréablement 
voûté  avec  des  feuilles  de  bouleau.  Le  sommeil  est  à  la  porte  et  dit  : 
N'y  a-t-il  pas  ici  un  petit  enfant ,  un  petit  enfant  endormi  dans  son 
berceau,  un  petit  enfant  emmaillotté ,  un  petit  enfant  reposant  sous  une 
couverture  de  laine  (1)?  » 

Les  poètes  clianteurs  de  la  Finlande  n'écrivent  pas  leurs  vers;  ainsi 
cjiie  les  anciens  Scaldes  Scandinaves,  ils  les  gardent  dans  leur  mémoire 
et  les  transmettent  aux  générations* suivantes,  qui  en  conservent  avec 
soin  le  dépôt  (2).  Leurs  runas  ou  chants  sont  ou  traditionnels,  ou  im- 


(1)  LéouzoD-Lediic,  La  Finlande,  t.  I,  CXXVIII  et  suiv. 

(2)  C'est  ainsi  ([ue  s'est  conservé  le  KaUwala ,  grande  épopée  dont  l'antiquité  remonte  à 
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provisés.  Eiix-m(^mes  composent  la  mélodie  de  la  runa  qu'ils  impro- 
visent, [.eur  voix  est  accompap^née  par  im  instrument  f[ui  ne  se  trouve 
qu'en  Fiulande,  dont  le  nom  primilif  est  kanlèlc,  et  qu'on  nomme 
aujourd  liui  harpu.  C'est  une  petite  harpe  à  cinq  cordes,  ou  plutôt  une 
sorte  de  psaltérion;  car  l'instrument  a  une  tal)le  de  résonnance  dont 
le  plan  lui  est  parallèle.  Les  cordes  de  la  kantèle  étaient  faites  autrefois 
avec  des  crins  de  la  queue  du  cheval  :  elles  sont  maintenant  en  fil  de 
cuivre;  ce  (jui  a  fait  donner  à  l'instrument  le  nom  de  vaski-kanlèle, 
La  kantèle  est  faite  en  bois  de  bouleau;  on  la  couvre  de  peintures.  Sa 
longueur  est  d'environ  57  centimètres  ;  sa  largeur  de  15.  La  partie  su- 
périeure forme  nn  angle  d'environ  15  degrés.  Les  cordes,  attachées  ^ 
une  des  extrémités  par  des  œillets  fixés  à  des  pointes  métalliques , 
sont  tendues  au  côté  opposé  par  des  chevilles  de  bois  de  chêne  :  elles 
sont  soutenues  par  un  chevalet. 

Le  musicien  qui  joue  de  la  kantèle  est  assis;  l'instrument  est 
posé  sur  ses  genoux,  ou  bien  il  le  tient  dans  une  position  inclinée,  le 
corps  de  l'instrument  appuyé  contre  sa  poitrine,  et  la  partie  infé- 
rieure posant  sur  le  genou  gauche.  Il  pince  les  cordes  des  deux  mains. 

Figure  de  la  kantèle  ou  harpu. 


Fiii.  li. 


La  tonalité  primitive  de  la  musique  des  Finlandais  n'était  com- 
posée que  de  cin(|  sons  diatoniques  caractérisant  le  mode  mineur 
L'échelle  de  ces  sons  se  présente  sous  cette  forme  : 


^FP^ 


Les  cinq  cordes  de  la  kantèle  sont  accordées  de  la  même  manière , 
mais  une  octave  plus  bas ,  comme  ici  : 


répoque  oii  la  Finlande  était  encore  païenne ,  et  plusieurs  poënies  modernes  recueillis  de  la  tra- 
dition populaire  par  le  docteur  Lœnnrot ,  savant  philologue  finlandais  ,  et  publiés  par  lui  dans  la 
langue  originale  à  Helsingfors,  Le  Kainvnifi  parut  en  1835,  2  vol.  in-8'',  ot  lo  recueil  des  poèmes 
modernes,  sous  le  titre  de  Kantelctor  (chants  de  la  kantèle),  en  1841,3  xoI.La /<a/iti/e  est 
la  harpe  à  cinq  cordes  delà  Finlande.  Le  Kalcvalan  vie  traduit  en  français  par  M.  Léouzou- 
Leduc  (Paris,  1845,  2  vol.  in-8").  Le  héros  de  cette  épopée  fabuleuse  est  Wainœmonien,  dieu  du 
chant  do  la  Finlande  ,  qui ,  par  la  puissance  de  son  art,  est  le  dominateur  du  mondé. 
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^^^f-p^f-ff-ll 


Dans  cette  échelle  de  sons,  il  y  a  trois  intervalles  d'un  ton  chacun, 
qui  sont  sol-la  ^  si  h-iU,  lU-ré ,  et  un  intervalle  de  demi-ton,  la-si  b. 
('.ette  tonalité  diffère  essentiellement,  par  le  demi-ton  quelle  ren- 
ferme, de  la  tonalité  d'une  grande  race  dont  il  sera  parlé  dans  la  suite, 
qui  est  aussi  composée  de  cinq  sons  ou  notes,  mais  non  diatoniques, 
et  dans  laxjuelle  il  n'y  a  pas  de  demi-ton. 

Le  caractère  du  chant  runique  ne  consiste  pas,  seulement  dans  sa 
tonalité  :  il  est  aussi  dans  son  rhythme  exceptionnel.  Le- chant  de  la 
plupart  des  populations  est  basé  sur  la  mesure  l)inaire ,  qui  se  di- 
vise en  deux  temps  égaux,  ou  sur  la  mesure  ternaire ,  dont  la  divi- 
sion se  fait  en  trois  temps  égaux,  ou  en  deux  temps  inégaux,  sauf 
certaines  exceptions  très-rares  de  chants  où  il  n'y  a  aucune  mesure 
déterminée  de  temps.  Le  rhythme  des  runaSy  essentiellement  original 
et  de  la  plus  haute  antiquité ,  est  à  cinq  temps ,  comme  on  peut  le 
voir  dans  ces  chants  runiques,  qui  jouissent  d'une  grande  popu- 
larité. 
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kaiken  louoiidoii  Hal-di  -  al  -  ki,         kaikeii  loiioiidon  liai  di  -  al  -  lai.  (2) 

Cette  mélodie  runique ,  base  de  toute  l'ancienne  poésie  chantée  de 
la  Finlande ,  a  plusieurs  variantes ,  dont  voici  les  plus  usitées  : 

'}   Andante. 
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Tsouko  nouko  pi  -  co  lin  -  to ,        vc-ni    vc-ni     vcster     e  -  ki  (3) 


{{)  Mélodie  II   ans  Finnlaïul,  herausgegebcii  von  C.  F.    ]f  eitzmann   [dans  \e  Zciisc/irift  fiir 
Miisik,  t.  XXXIV,  11°  22). 

(2)  Tradiirlion  :  Un  commandement  nous  vint  du  ciel  ;  dans  tout  le  monde  il  est  retenu. 

(3)  Acerhi ,  T'oyage  au  cap  Nord,  etc.,  atlas,  pi.  I  de  imisiiiue.  —  Weitzmann,  loc.  cit. 
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En  réalité  le  rbythme  à  cinq  temps  des  chants  runiques  n'est  qu'une 
combinaison  du  rhythme  ternaire  et  du  rhythme  binaire  :  il  est  com- 
posé d'une  mesure  à  trois  temps  alternant  avec  une  mesure  à  deux. 
On  peut  le  noter  de  cette  manière  : 
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Au  surplus  le  rbythme  binaire  parait  avoir  été  connu  dès  long- 
temps chez  la  race  finlandaise ,  car  on  le  trouve  uni  au  rbythme  à 
cinq  temps  dans  la  mélodie  d'une  rima  très-ancienne ,  que  voici  : 

7    Moderato. 
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Yiel'     on       van-hammat     tas-sa,    etc. 


(1)  Acerbi,  pi.  2,  n"  i. 

(2)  Weitzmann  ,  loc.  cil. 

(3)  Ibid. 

(4)  Ihid. 
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La  même  coml)inaison  de  mesures  se  trouve  dans  cette  danse  ru- 
nique  exécutée  par  la  harpu  ou  kanlêle  : 


'2) 


La  musique  runique  fut  la  seule  que  connut  la  population  de  la 
Finlande  jusque  vers  le  milieu  du  dix-septième  siècle  ;  alors  soumise 
à  la  domination  de  la  Suède,  elle  lui  emprunta  quelques  mélodies  ori- 
ginaires de  la  Norwége  :  telle  est  la  ballade  Sven  i  Rosengard,  dont  le 
chant  est  populaire  en  Suède  (3)  : 

Anditnte    grave. 
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Possédée  plus  tard  par  la  Russie,  la  Finlande  a  vu  s'introduire 
dans  son  chant  populaire  quelques  mélodies  de  l'Ukraine,  parmi 
lesquelles  on  remarque  ce  chant  si  connu,  dont  les  Finlandais 
ont  fait  une  chanson  d'amour  qui  commence  par  ces  mots  :  Mi- 
num  Kullami  Koukana.  Voici  ce  chant  accompagné  de  l'harmonie 
qui  y  est  souvent  ajoutée  par  les  Zingani  ou  Bohémie>ns  ambu- 
lants : 

Lento. 
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(1)  Weitzmann,  loc.  cit. 

(2)  J6U/. 
(.3)  l/m/. 
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L'introduction  du  violon  en  Finlande ,  dans  la  seconde  moitié  du 
dix-septième  siècle ,  y  a  fait  connaître  la  danse  pour  laquelle  les  Fin- 
landais ne  semblent  pas  faits  ,  car  aujourd'hui  même  ils  y  portent  un 
sérieux  imperturbable  et  y  sont  dépourvus  de  grâce.  Les  ménétriers 
ou  joueurs  de  violon  finlandais,  pour  la  danse  ,  sont  pour  la  plupart 
aveugles.  Leurs  airs  de  danse  sont  traditionnels  et  ne  subissent  pas 
les  influences  de  la  mode.  En  voici  un  qu'Acerbi  nous  a  fait  con- 
naître (1). 

Allegro. 
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La  plupart  des  géographes  ont  confondu  les  Finlandais  avec  les 
Finnois,  peuples  métis  de  la  race  mongole ,  originaire  de  l'xVsie  sep- 
tentrionale ,  avec  lesquels  ils  n'ont  d'analogie  ni  par  la  conformation 
physiologique ,  ni  par  les  mœurs ,  ni  par  les  idées ,  auxquels  ,  enfin , 
ils  sont  d'une  incontestable  supériorité.  Par  une  conséquence  inévi- 
table de  cette  erreur,  on  a  établi  entre  les  Finlandais  et  les  Lapons 
une  parenté  de  race,  faisant  seulement  de  ceux-ci  une  espèce  parti- 
culière ;  mais  le  plus  léger  examen  suffit  pour  démontrer  qu'aucun  rap- 
port n'existe  entre  ces  peuples.  La  taille  des  Finlandais  est  moyenne  ; 
les  Lapons  sont  des  nains  de  quatre  pieds.  La  langue  finlandaise  est 
harmonieuse;  l'idiome  lapon  est  rude  et  guttural.  Les  Finlandais  ont 


(1)  Voyage  au  pôle  Nord ,  atlas  ,  pi.  de  musique  G. 
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<l('s  liahitjitions  simples  ,  mais  l)ien  tenues  et  propres  ;  la  saleté  des 
Lapons  est  repoussante  et  leurs  demeures  sont  ou  des  tentes  ou  des 
I)oui;es  dont  l'aspect  inspire  le  dégoût.  L'amour  du  chant  est  général 
•en  Finlande;  il  s'unit  toujours  à  une  poésie  pleine  d'imagination, 
gracieuse,  élégante.  La  hanlèk ,  instrument  de  musique  qui  résume 
tout  le  chant  runique,  est  une  création  originale  des  Finlandais.  Ils 
ont  aussi  une  flûte  à  bec  dont  la  tonalité  est  analogue ,  et  un  cornet 
fait  en  bois  de  bouleau.  Les  Lapons  ne  connaissent  aucun  instrument 
de  musique  et  ne  chantent  jamais.  Acerbi  n'obtint  qu'avec  peine  des 
Lapons  dont  il  s'était  fait  accompagner,  dans  son  excursion  au  cap 
Nord,  de  lui  faire  entendre  un  chant ,  ou  plutôt  une  suite  de  cris  dont 
les  intonations  étaient  si  peu  déterminées,  qu'il  ne  put  les  noter 
qu'en  les  ramenant  à  une  unité  tonale  inconnue  chez  ce  peuple.  Voici 
un  des  exemples  qu'il  en  donne  (1)  : 
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Dans  l'exécution  de  ce  chant  rudimentaire ,  les  Lapons  d' Acerbi  ne 
mettaient,  dit-il ,  ni  mesure  ni  rhythme,  et  les  paroles  qu'ils  pronon- 
çaient étaient  aussi  vides  de  sens  que  les  successions  de  sons  étaient 
barbares.  Les  conjectures  antéhistoriques  par  lesquelles  on  a  pré- 
tendu rapprocher  l'origine  de  deux  races  si  différentes,  s'évanouissent 
€n  présence  de  l'abune  qui  les  sépare. 


§  VI. 


Dans  ce  qui  précède ,  la  conception  des  rapports  de  sons  s'est  trou- 
vée à  l'état  le  plus  primitif,  chez  les  sauvages  de  l'Océanie ,  ainsi 
que  chez  les  nègres  d'Afrique.  On  a  vu  que  parmi  les  populations  où 
le  principe  noir  est  à  peu  près  intact,  ou  du  moins  domine ,  le  nombre 
des  sons  est  borné  à  quatre  dans  le  chant,  lorsque  des  influences 
étrangères  ne  sont  pas  venues  modifier  ce  chant  ;  que  le  sentiment 


(1)  J  orage  au  cap  Xord,  t.  H,  p.  318,  et  atlas,  [)1.  7  de  musique. 
HIST.    DE   LA   MISHHI,.    —   T.    I. 
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rhythmique  y  est  énergiquement  développé,  tandis  que  la  forme 
mélodique  n'offre  qu'une  signification  vague  et  dépourvue  de  variété- 
En  vain  les  peuples  de  ces  races  ont  vu  les  siècles  se  succéder  et  s'ef- 
facer dans  un  passé  sans  souvenir,  ils  n'ont  pas  plus  progressé  dans 
la  formation  de  la  musique  que  dans  la  science  de  la  vie ,  et  telle  est 
leur  incapacité  à  cet  égard ,  que  les  siècles  à  venir  les  retrouveront 
dans  la  môme  situation,  pour  l'art  comme  pour  la  civilisation.  Ailleurs, 
lorsqu'un  sang  plus  généreux  s'est  mêlé  au  sang  noir,  bien  que  ce- 
lui-ci soit  resté  dominant,  la  nature  primitive  s'est  modifiée,  l'échelle 
des  sons  a  pris  plus  d'étendue,  mais  le  sentiment  a  toujours  été  dé- 
pourvu de  délicatesse,  et  la  forme  est  restée  monotone. 

Un  seul  exemple  nous  est  fourni ,  par  une  race  humaine ,  de  l'é- 
chelle diatonique  de  cinq  sons  constituée  régulièrement  dans  le  mode 
appelé  mineur.  Que  cette  race  soit  restée  dans  sa  pureté  primitive  ^ 
comme  je  le  pense,  et  par  les  raisons  que  j'ai  dites,  ou  qu'elle  ait  subi 
quelque  atteinte ,  par  le  mélange  d'un  sang  étranger,  dans  une  faible 
proportion ,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  les  Finlandais  seuls  pré- 
sentent ce  phénomène  musical ,  et  que  leur  sentiment  poétique  a  tiré 
de  ces  éléments  peu  nombreux  des  formes  variées  auxquelles  ils  sont 
sensibles  jusqu'à  verser  des  larmes.  Après  avoir  constaté  l'existence 
de  cette  exception  singulière ,  il  est  nécessaire  de  considérer  la  faculté 
de  conception  des  rapports  de  sons  chez  une  grande  race  humaine 
placée  à  un  degré  plus  élevé  de  l'échelle  sociale  que  la  race  noire 
ou  mélanienne;  elle  est  connue  des  ethnologues  sous  le  nom  de  race 
jaune. 

Les  traits  caractéristiques  par  lesquels  se  distingue  cette  race ,  sauf 
certaines  variétés  dans  ses  diverses  familles,  sont  la  face  large  et 
aplatie,  le  nez  gros  et  camus,  le  front  développé,  osseux,  carré,  les 
pommettes  saillantes,  les  yeux  étroits  et  obliques,  la  barl)e  rare  ou 
nulle,  les  cheveux  noirs,  droits  et  roides,  le  teint  jaune  de  nuances 
diverses ,  la  taille  généralement  petite ,  et  les  formes  du  corps  lourdes  y 
trapues  et  sans  grâce  (1).  «  Cette  race,  suivant  M.  de  Gobineau  (2), 
«  a  peu  de  vigueur  physique,  des  dispositions  à  Tapathie,  des  dé- 


(1)  Le  docteur  Pickering  ajoute  à  ces  caractères  l'aspect  féminiu  que  le  défaut  de  barbe  donne 
aux  peuples  jaunes  {T/ic  Races  of  Mail  and  t/wir  geograpJiical  distribution)',  Philadelphie^ 
1848,  in- i°. 

(2)  Ouvrage  cité  ,  t.  I,  p.  352. 
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<(  sirs  fail>l('s,  une  volonté  plutôt  obstinée  qu'extrême,  un  goût  pei*- 
u  pétuel ,  mais  trîUKiiiille,  pour  les  jouissances  matérielles,  avec  une 
u  rare  gloutonnerie.  En  toutes  choses,  tendances  à  la  médiocrité  ;  com- 
u  préhension  assez  facile  de  ce  ([ui  n'est  ni  trop  élevé,  ni  trop  pro- 
«  fond  ;  amour  de  l'utile,  respect  de  la  règle.  Les  peuples  de  la  race 
u  jaune  sont  des  gens  praticpies  dans  le  sens  étroit  du  mot.  »  On 
conjecture  ([ue  cette  race,  si  différente  de  la  race  blanche,  a  échappé 
au  désastre  du  déluge  sur  la  cime  des  monts  Altaï,  grande  chaîne 
qui  sépare  la  Sibérie  de  la  Kalmoukie ,  et  forme  l'extrémité  septen- 
trionale du*  grand  plateau  central  de  l'Asie  (1). 

La  race  jaune  est  désignée,  par  plusieurs  géographes  et  ethnolo- 
gues, sous  le  nom  de  race  mongolique ,  quoique  les  Mongols  ne  soient 
qu'une  des  variétés  de  la  race.  Cette  grande  race,  qui,  suivant  Picke- 
ring  (2),  occupe  deiix  cinquièmes  de  la  surface  du  globe ,  se  divise  en 
plusieurs  familles  dont  l'aspect  s'est  modifié  par  les  croisements  avec 
les  races  blanche  ou  noire.  Parmi  ces  familles  on  remarque  :  1°  la 
Chinoise,  qui  comprend  les  Chinois  proprement  dits,  les  Japonais,  les 
habitants  de  la  Cochinchine ,  du  Tonquin ,  de  la  Corée ,  du  Laos , 
et  des  îles  Philippines,  Mariannes  et  Carolines.  2°  La  famille  Mongole, 
placée  à  l'est  de  l'Asie,  qui,  sous  ce  nom  et  sous  celui  de  Huns,  fut  au- 
trefois la  terreur  de  l'Asie  et  de  l'Europe ,  et  dont  les  descendants  er- 
rent aujourd'hui  dans  les  vastes  plaines  de  l'Asie  orientale  (3);  cette 
famille  comprend  les  Mongols  proprement  dits  et  les  Kalmouks.  3°  La 
famille  Tongouse  formée  de  deux  variétés,  à  savoir,  les  Mandchoux, 
maîtres  de  la  Chine  depuis  deux  siècles,  et  les  Tongouses  nomades, 
véritables  barbares  sans  industrie ,  sans  histoire  et  sans  littérature , 
mais  chez  qui  la  musique  n'est  pas  inconnue.  Le  nom  impropre  de 
Tartares  ou  Tatars  a  souvent  été  donné  à  l'ensemble  des  familles 
Mongole,  Mantchoue  et  Tongouse.  A  peine  y  a-t-illieu  de  mentionner, 
dans  une  histoire  de  la  musique ,  les  malheureuses  populations ,  qui 
toutes  appartiennent  à  la  race  jaune,  et  dont  les  plus  nombreuses 


(H  fltsloire  de  la  filiation  et  des  migrations  des  peuples,  par  M.  de  Brotonne  ;  Paris,  1837, 
t.  I,p.  147. 

(2)  Ouvrage  cité. 

(3)  Suivant  une  autre  tradition  ,  les  Huns,  dont  une  partie  se  fixa  en  Hongrie  après  la  mort 
d'Attila  ,  ne  seraient  pas  Mongols ,  mais  Finnois.  Cette  opinion  est  fondée  sur  les  analogies  qu'on 
rrmarqtie  entre  les  langues  magyare  et  finnoise  ;  mais  les  Finnois  n'ont ,  dans  la  physionomie, 
nen  du  rarartère  étrange  ((ui  frappa  de  terreur  tous  les  peuples  de  l'Europe  à  l'aspect  des  Huns. 

4. 
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sont  les  Samoyèdes,  répandus  sur  les  côtes  de  la  mer  Glaciale,  les  Kam- 
tchadales  et  les  Kouriles.  Écrasés  par  la  rigueur  d'un  climat  affreux, 
ces  infortunés  ont  cependant  quelques  notions  de  l'art  consolateur, 
et  charment  leur  existence  végétative  par  des  chants  mélancoliques. 

Les  Malais,  originaires  de  l'Ile  de  Malacca,  d'où  vient  leur  nom,  et 
qu'on  a  considérés  longtemps  comme  formant  une  race  particulière  , 
appartiennent  à  la  race  jaune,  modifiée  x^ar  le  mélange  du  sang  noir. 
Répandus  dans  tout  l'archipel  Indien,  en  Australie,  dans  la  Nouvelle- 
Zélande  et  la  Nouvelle-Guinée ,  ils  s'y  sont  encore  modifiés  par  des 
croisements  avec  les  nègres  de  ces  contrées. 

Tous  les  peuples  de  la  race  jaune  qui  viennent  d'être  nommés  dé- 
montrent l'identité  de  leur  origine  par  les  caractères  de  leur  mu- 
sique, qui,  chez  tous,  sont  exactement  les  mêmes.  11  n'y  a  même  pas 
d'exception  pour  les  Malais,  nonohstant  l'altération  considérable  pro- 
duite dans  le  type  jaune  par  l'abondance  du  sang  noir  qui  coule  dans 
leurs  veines.  Pour  procéder  avec  ordre,  il  est  nécessaire  de  parler 
d'abord  des  Chinois ,  dont  le  système  musical  est  mieux  connu  que 
celui  des  autres  familles  de  la  race  jaune. 

Dans  la  conformation  des  Chinois ,  on  remarque  un  mélange  des 
types  indien  et  mongolique  ;  ce  dernier  toutefois  y  domine ,  car  ils 
sont  en  général  de  petite  taille;  leur  teint  est  jaune;  ils  ont  la  tête 
grosse  et  de  forme  conique,  la  face  triangulaire,  la  racine  du  nez 
large,  les  yeux  étroits  et  obliques,  les  sourcils  presque  droits.  En 
possession  primordiale  de  la  Chine,  les  Mongols  y  durent  établir  la 
demi-civilisation  pour  laquelle  ils  sont  doués  d'une  organisation  spé- 
ciale. Le  code  religieux  des  lois  de  Manou  déclare,  d'une  manière  po- 
sitive, que  des  tribus  de  la  classe  militaire  (  Kchattryas  ) ,  ayant 
abandonné  les  préceptes  des  Védas ,  tombèrent  dans  un  état  de  dé- 
gradation, puis  s'expatrièrent  en  diverses  directions,  et  devinrent  les 
ancêtres  des  Perses  [Palhavas],  des  Parthes  (Para 6/«s),  des  Scythes 
{Sakas)j  des  Grecs  ou  Ioniens  (  Yavanas),  et  des  Chinois  [Tchinas]  (1). 
11  n'y  a  point  de  motif  suffisant  pour  révoquer  en  doute  l'exactitude 
du  fait  établi  par  le  code  hindou  (i2),  et  d'ailleurs  la  nature  des  choses 


(1)  Y.  Manm-a-Dltarma-Sastra,  X,  44,  Iraductiou  de  M.  Loiseleur  de  Longchamps,  édition  de 
1835-  Cf.  aussi  le  Discours  sur  les  Chinois,  par  W.  Jones,  dans  les  Recherches  asiaticjues,  t.  II, 
p.  403,  de  la  traduction  française. 

(2)  Une  difliculté  a  été  cependant  soulevée  relativement  à  l'identité  des  Tchinas  et  des  Chinois,  à 
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<U'Mnontre  que  la  civilisation  indienne  seule  a  pu  donner  aux  Chinois 
un  degré  d'avancement  plus  marqué  que  celui  des  autres  familles  de 
la  race  jaune. 

La  chronologie  et  l'histoire  des  Chinois  leur  attrihuent  une  anti- 
(juité  fahuleuse;  mais  leur  histoire  véritable  ne  commence  qu'à  leur 
roi  Hoang-ti,  c'est-à-dire,  environ  2,600  ans  avant  l'ère  chrétienne. 
Souvent  attaqués  par  les  Tatars  nomades,  par  les  Mongols  et  les 
Mandchoux,  soumis  à  leurs  invasions  et  tour  à  tour  à  leur  domination 
pendant  plusieurs  siècles ,  les  Chinois  ont  absorbé  dans  leur  popula- 
tion immense  les  diverses  familles  de  la  race  jaune,  en  sorte  que  cette 
population  les  représente  toutes,  à  l'exception  de  la  variété  kalmouke. 
Des  fusions  du  même  genre  se  sont  opérées  dans  les  populations  du  Ja- 
pon ,  de  la  Cochinchine ,  du  Tonquin  et  de  la  Corée.  Les  recherches  des 
missionnaires  ont  démontré  que  le  Japon  a  été  peuplé  vers  le  milieu  du 
treizième  siècle  avant  l'ère  chrétienne  par  des  Coréens  et  des  Mongols 
(qu'ils  nomment  Tarlares)^  civilisés  plus  tard  par  des  colonies  chinoises. 
Sous  les  rapports  de  l'industrie  et  des  arts,  les  Japonais  et  les  Cochin- 
chinois  égalent  les  habitants  de  la  Chine  ;  mais  les  Tonquinois  et  les 
Coréens  sont  moins  avancés.  Quant  aux  Kalmouks,  réduits  aujour- 
d'hui à  un  petit  nombre  de  tribus  nomades ,  ils  sont  ignorants  et  bar- 
bares. 


savoir,  que  le  premier  prince  de  la  dynastie  Thsin ,  qui  a  donné  à  la  Chine  le  nom  sous  lequel  elle 
est  maintenant  connue,  n'ayant  commencé  à  régner  que  deux  cent  quarante-six  ans  avant  J.-C, 
les  Chinois  n'ont  pu  être  désignés  sous  le  nom  de  Tchinas  dans  les  lois  de  Manou,  si  ce  code  reli- 
gieux est ,  comme  on  le  croit,  antérieur  de  plus  de  mille  ans  à  l'ère  chrétienne  (  Cf.  les  Nouveaux 
Mélanges  asiatiques,  d'Abel  Rémusat,  t.  II,  p.  334). 

M.  Pauthier,  d'autre  part,  repousse  celte  objection  et  à\\.{Description  historique,  géographique 
et  littéraire  de  la  Chine,  l'*"  partie,  p.  2)  :  «  Nous  prouverons  ailleurs  que  l'assertion  contenue 
«.  dans  les  lois  de  Manou  est  en  partie  vraie  ;  que  les  Indiens  allèrent  dans  le  Chen-si ,  province 
«  occidentale  de  la  Chine ,  plus  de  mille  ans  avant  notre  ère ,  et  qu'à  cette  époque ,  ils  y  firent 
«  partie  d'un  Etat  du  nom  de  Thsiii^  mot  identique  à  celui  de  Tchi/ia.  C'est  ce  dernier  nom  qui  a 
«  cours  dans  toute  la  vaste  contrée  de  l'Inde ,  et  même  dans  la  presqu'île  transgangétique.  »  Je 
n'ai  pas  connaissance  que  M.  Pauthier  ait  fait  la  preuve  dont  il  parle. 

De  nouvelles  lumières  sur  cette  question  ont  été  produites  dans  ces  derniers  temps.  Feu  Edouard 
Biot  rapporte  ,  d'après  des  documents  chinois ,  que  le  pays  fut  civilisé ,  entre  le  trentième  siècle  et 
le  vingt-septième  avant  notre  ère ,  par  une  colonisation  d'étrangers  venant  du  nord-ouest  et  dési- 
gnés généralement ,  dans  les  textes,  sous  le  nom  de  peuple  aux  cheirux  ?ioirs.  Cette  nation  con- 
quérante est  aussi  îq)pelée/r^  Cent  familles  (Cf.  Tehéou-li  ou  Rites  des  Tchéous,  traduits  pour 
la  première  fois,  par  Edouard  Biot  ;  Paris,  imprimerie  nationale  ,  1851 ,  in-fol.  Jvertiss.,  p.  2, 
et  Introduct.,  p.  5).  Ce  qui  résulte  principalement  de  cette  tradition  ,  dit  M.  de  Gobineau  (livre 
cite,  t.  II,  p.  2G0,  note),  c'est  que  les  Chinois  avouent  que  leurs  cii'ilisateurs  n'étaient  pas  ait- 
tochthones. 
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Organisée  pour  s'élever  jusqu'à  un  certain  degré  de  perfectionne- 
ment, la  race  jaune  ne  paraît  pas  pouvoir  le  dépasser  :  elle  y  reste 
stationnaire.  Ainsi  les  Chinois,  qui  cultivent  les  sciences  i)hysiques  et 
mathématiques,  particulièrement  l'astronomie  ;  qui  pratiquent  l'agri- 
culture ,  la  navigation  et  les  arts  mécaniques  ;  enfin ,  qui  ont  connu 
longtemps  avant  les  Européens  la  boussole ,  l'imprimerie  et  la  poudre 
à  canon  ;  cette  même  nation  n'a  plus  fait  de  progrès  dans  ces  choses 
depuis  plusieurs  siècles.  Elle  considère  son  immobilité  comme  la  per- 
fection, (c  Retenues  par  des  lois  et  des  institutions  aussi  puériles  qu'im- 
((  muables,  dit  Herder  (1),  la  musique  et  l'astronomie  ,  la  poésie,  la 
c(  tactique  militaire,  sont  (  chez  les  Chinois)  ce  qu'elles  étaient  il  y  a  des 
c(  siècles.  L'empire  lui-même  est  une  momie  embaumée,  enveloppée 
((  de  soie  et  chargée  d'hiéroglyphes.  »  Partout  où  les  Mongols  ont  été 
conduits  par  leurs  conquêtes ,   ils  ont  montré  la  même  incapacité  à 
dépasser  certaines  limites  pour  le  perfectionnement  de  leur  espèce. 
Absorbés  bientôt  par  les  peuples  vaincus ,  ils  subirent  leur  domina- 
tion morale,  et  leurs  empires  immenses  n'eurent  qu'une  existence 
apparente  et  peu  durable.  En  réalité,  il  est  resté  peu  de  traces  des 
prodigieuses  migrations  et  conquêtes  dirigées  par  Attila,  Gengis-Khan 
et  Timour-Leng,  appelé  Tamerlan  par  les  historiens  européens.  Ces 
conquérants  ont  pu  laisser  beaucoup  de  ruines  sur  leur  passage ,  mais 
ils  n'ont  rien  édifié. 

Si  les  rapports  de  religions  (le  bouddhisme)  et  de  systèmes  de  lan- 
gues établissent  l'identité  des  peuples  de  la  race  jaune,  aussi  bien  que 
leur  conformation  physiologique ,  il  en  est  de  même  à  l'égard  de  leur 
faculté  de  conception  de  la  musique  ;  car  cette  conception  est  com- 
plètement analogue  chez  les  Chinois ,  les  Mandchoux,  les  Mongols,  les 
Japonais,  les  Cochinchinois,  les  Coréens,  les  Tonquinois,  et  même 
chez  toutes  les  nuances  de  Malais  qui  peuplent  la  presqu'île  de  Malacca 
et  les  lies  de  Sumatra ,  de  Java ,  des  Célèl)es ,  la  Nouvelle-Zélande ,  la 
Nouvelle-Guinée,  une  grande  partie,  de  la  Polynésie  et  de  l'Australie. 
Que  ceux-ci ,  variés  par  le  teint  et  doués  d'une  vitalité  plus  active,  for- 
ment une  race  distincte ,  ainsi  que  l'ont  pensé  plusieurs  savants ,  ou 
qu'ils  ne  soient ,  suivant  une  autre  opinion  plus  vraisemblable ,  qu'un 
mélange  des  races  noire  et  jaune,  avec  un  caractère  plus  prononcé  de 


(1)  Idées  sur  l'Histoire  de  r/iumanité ,  traduit  par  Edgar  Quinet,  t.  II,  p.  300. 
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celle-ci,  l'analogie  de  leur  système  de  musique  avec  celui  des  autres 
peuples  jaunes  n'est  pas  moins  évidente.  Comme  en  toute  chose ,  la 
supériorité  delà  race  jaune  sur  la  noire  est  évidente  dans  la  musique; 
toutefois ,  l'imperfection  de  son  organisation  musicale  se  manifeste 
dans  le  choix  du  principe  tonal  dont  elle  a  fait  la  base  de  cet  art.  Ce 
principe  est  de  telle  nature ,  qu'il  rend  impossible  tout  progrès,  tout 
développement  de  l'art. 

Chez  les  peuples  jaunes,  l'arrangement  des  sons  dans  la  gamme 
est  tel,  que  les  demi-tons  n'y  sont  jamais  employés,  et  que  leur 
suppression  bannit  toute  tendance  d'un  son  vers  un  autre.  Cette 
rude  tonalité  donne  à  leur  musique  le  caractère  le  plus  étrange.  Celle- 
ci  est  aussi  caractérisée  par  l'usage  immodéré  d'une  multitude  d'ins- 
Iruments  de  percussion ,  tels  que  des  tambours  de  toutes  formes  et  de 
ioutes  dimensions ,  des  appareils  de  lames  métalliques  qu'on  frappe 
avec  des  marteaux,  des  gongs,  cloches,  tamtams,  pierres  sonores; 
enfin,  des  figures  d'animaux  en  bois  dur,  ou  en  métal,  qui  portent 
sur  le  dos  l'échelle  des  sons  et  qu'on  fait  résonner  par  la  percussion. 
Les  relations  de  Thunberg,  et  d'autres  voyageurs,  sur  le  Japon,  la 
Cochinchine,  le  Tonquin  et  la  Corée,  ainsi  que  les  rapports  les  plus 
récents  des  Anglais  sur  la  Chine,  s'accordent  à  représenter  la  mu- 
sique de  ces  contrées  comme  un  affreux  charivari  de  ces  instruments. 
L'examen  attentif  des  livres  chinois  qui  traitent  de  la  musique  fournit 
la  preuve  qu'elle  n'a  pas  varié  chez  eux  depuis  des  siècles,  et  confirme 
la  remarque  de  Herder  rapportée  précédemment.  Telle  est  cette  mu- 
sique aujourd'hui,  telle  elle  fut  dans  les  temps  les  plus  reculés.  Les  as- 
sertions contraires  des  Chinois  ne  peuvent  détruire  cette  vérité. 

Les  Chinois  s'expriment  toujours  dans  un  langage  métaphorique 
€u  énigmatique  lorsqu'ils  parlent  des  éléments  de  la  musique;  les 
moindres  détails  sont  environnés  de  mystères;  on  en  peut  juger  par 
les  noms  des  degrés  de  leur  échelle  théorique  d'intervalles  des  sons.  Le 
plus  grave  se  nomme  Hoang-tchoung  (cloche  jaune)  :  il  est  le  prin- 
cipe ,  le  générateur  des  autres ,  répond  à  la  onzième  lune ,  qui  com- 
mence au  solstice  d'hiver  ;  il  est  considéré  comme  le  principe  de  toutes 
choses.  Le  nom  du  second  degré  est  Ta-lu  (grand  coopérateur),  dis- 
tant du  précédent  d'un  demi-ton ,  dont  on  ne  fait  jamais  usage;  il  ré- 
pond à  la  douzième  lune  :  c'est  le  principe  yn,  comme  Hoang-tchoung 
est  le  principe  yang.  Tous  deux  agissent,  conformément  à  leur  vertu 
spéciale,  sur  la  germination  et  le  développement  des  productions  de 
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la  nature.  Chaque  degré  de  l'échelle  des  sons  marque  ainsi  un  mo- 
ment de  ce  développement,  et  enfin  le  douzième,  Yng-lchoung  (clo- 
che d'attente),  répond  à  la  dixième  lune  de  l'année  civile.  «  Par- 
te venue  jusqu'à  lui,  l'œuvre  commune  des  deux  principes  attend 
«  son  développement  :  le  principe  yang  cesse  ses  opérations  et  de- 
«  meure  dans  un  repos  qui  lui  permet  de  reprendre  de  nouvelles 
«  forces  avec  lesquelles  il  agira  en  temps  opportun.  »  De  pareilles  idées 
prouvent  jusqu'à  l'évidence  que  le  principe  véritable  de  la  musique, 
en  tant  qu'art ,  n'existe  pas  chez  les  Chinois  et  n'a  pas  été  compris- 
par  eux  (1).  Us  ne  se  doutent  pas  de  ce  que  doit  être  la  théorie  ration- 
nelle de  cet  art  :  la  médiocrité  naturelle  de  leur  esprit  s'y  trahit  dans 
tout  ce  qu'ils  en  disent.  Pour  donner  une  idée  de  leur  manière  de 
procéder  dans  l'exposé  des  éléments  de  la  théorie ,  il  suffit  de  dire 
comment  ils  considèrent ,  suivant  leur  expression  ,  le  son  pris  en  lui- 
même  et  avant  qu'il  soit  circonscrit  dans  les  Umiles  des  lu.  Pas  un  d'eux 
ne  se  doute  que  le  son  n'est  que  l'air  vibrant;  ils  se  persuadent  qu'il 
réside  dans  les  organes  de  l'impulsion  vibratoire,  et,'pour  eux,  c'est 
la  matière  de  cet  organe  qui  est  le  son  en  lui-même.  Ainsi  ils  distin- 
guent huit  sortes  de  sons  tirés  des  trois  règnes  de  la  nature  et  les 
rangent  dans  cet  ordre  :  1°  la  peau  (dont  on  couvre  les  tambours); 
2°  la  pierre  sonore  (dont  on  fait  certains  instruments )  ;  3°  le  métal 
(employé  dans  la  fabrication  des  cloches,  des  gongs,  et  des  tamtams)  ; 
i**  la  terre  cuite  (dont  on  fait  une  sorte  d'instrument  à  vent  barbare); 
5°  la  soie  (qui  servait  autrefois  pour  la  fabrication  des  cordes  d'ins- 
truments); 6°  le  bois  (dont  on  fait  en  général  les  instruments  de  tout 
genre,  et,  en  particulier,  les  instruments  à  cordes  pincées);  7°  le  bam- 


(1)  Le  P.  Amiot,  jésuite  et  missionnaire  à  la  Chine,  depuis  1751  jusqu'à  sa  mort,  en  1794,  est 
le  premier  Européen  qui  a  écrit  sur  la  musique  des  Chinois  ;  il  entreprit  de  la  faire  connaître  par 
un  long  mémoire,  qui  fut  inséré  dans  le  sixième  volume  des  J/cwo/'/r^-  concernant  llùstoire,  les 
sciences,  les  arts,  les  mœurs,  les  usages,  etc.,  des  Chinois,  par  les  missionnaires  de  Pékin ;V<i- 
ris,  177G,  et  ann.  suiv.,  IG  vol.  in-4".  La  méthode  du  P.  Amiot,  pour  acquérir  la  connaissance  de 
la  musique  des  Chinois,  consista  à  lire  un  grand  nombre  de  traités  de  cet  art  suivant  les  idées  qu'eu 
ont  les  lettrés  du  pays.  11  était  médiocrement  musicien  ,  en  sorte  qu'il  s'occupa  peu  de  la  musique 
pratique  ,  dont  il  est  à  peine  parlé  dans  son  mémoire  imprimé.  Son  admiration  pour  le  peuple 
chez  lequel  il  passa  plus  de  la  moitié  de  sa  vie  ne  lui  permit  pas  d'apercevoir  le  vide  des  écrits 
qu'il  consultait,  et  dont  il  se  fit  l'écho  dans  son  mémoire,  ni  de  comprendre  qu'il  négligeait  ce  qui 
est  essentiel  lorsqu'il  s'agit  d'un  art ,  c'est-à-dire,  la  musique  mise  en  pratique.  Plus  tard,  les  ques- 
tions qui  lui  vinrent  de  Paris  à  ce  sujet  lui  firent  faire  îles  recherches,  dont  il  a  consigné  les  résul- 
tats dans  des  mémoires  supplémentaires  manuscrits  qui  sont  à  la  Bibliothèque  impériale  de  Paris. 
Ils  sont  plus  utiles  que  l'ouvrage  imprimé,  mais  il  y  manque  toujours  le  sentiment  du  musicien. 
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hou  (qui  sert  à  la  fabrication  des  flûtes);  8°  et  enfin,  la  calebasse 
(couri;e  dont  une  part  sert  de  sommier  aux:  tuyaux  d'un  petit  orgue 
appelé  Cheng).  Kien  de  plus  futile  et  de  moins  sensé  que  cette  no- 
menclature, dans  laquelle  les  Chinois  n'ont  pas  même  compris  la  voix 
humaine,  productrice  par  excellence  des  sons  naturels. 

La  théorie  de  la  musique  chinoise  est  l'inconséquence  la  plus 
choquante  qu'on  ait  pu  imaginer,  en  ce  qu'elle  est  en  contradiction 
manifeste  avec  la  pratique  des  musiciens  ainsi  qu'avec  le  sentiment 
de  la  nation  et  de  toute  la  race  jaune.  Par  cette  théorie,  l'octave  est 
divisée  en  douze  demi-tons  égaux  ou  tempéré^ ,  appelés  lu.  Le  son 
premier  de  la  série  ,  comme  on  l'a  vu  tout  à  l'heure ,  se  nomme  hoang- 
choung  :  il  répond  à  la  note  fa  de  la  musique  européenne  ;  d'où  il 
suit  que  les  douze  lu  forment  l'échelle  suivante  ;  laquelle  va  de  bas  en 
haut  : 

Yng-tchoimg mi 

Ou-y '.  ré  1^ 

Nan-lu ré 

Y-tsé nt^ 

Lin-tchoung ut 

Joui-pin si 

ïchoung-lu la  iî 

Kou-si la 

Kia-tchoung sol  iî 

Jey-tsou sol 

Ta-lu fa  j:t 

Hoang-tchoung fa 

Cependant,  non-seulement  il  n'existe,  dans  la  musique  chinoise, 
rien  de  semblable  à  l'emploi  des  intervalles  de  l'échelle  chromatique  ; 
non-seulement  on  n'y  entend  jamais  un  demi-ton  accidentel,  mais  les 
demi-tons  naturels  de  la  gamme  diatonique ,  résultant  des  notes  ap- 
pelées p /en  dans  la  langue  chinoise,  n'y  apparaissent  jamais;  ce  qui 
n'a  pas  empêché  une  multitude  de  théoriciens  d'écrire  des  volumes 
sur  les  dimensions  des  lu ,  la  génération  des  lu ,  la  formation  des  lu 
par  les  nombres ,  et  sur  la  manière  d'éprouver  les  lu.  Jamais  absur- 
dité ne  fut  plus  patente. 

Il  n'existe  pas  un  air,  pas  une  phrase  de  mélodie ,  où  l'on  trouve 
l'emploi  des  deux  demi-tons  de  la  gamme  européenne,  mi-fa  et  si-ut, 
dans  toute  la  musique  de  la  Chine ,  ainsi  que  dans  celle  des  autres  peu- 
ples de  la  race  jaune;  c'est  ce  qui  a  fait  dire  à  deux  théoriciens  chi- 
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nois  [HO'Soiiy  ,ei  Tchen-Yang)  que  \q pien-koung  (si)  et  Xe  jnen-tché 
(mi)  sont  aussi  inutiles  dans  lamusi(jue  que  le  serait  un  doigt  de  plus 
à  chaque  main  (1).  Ces  deux  sons  déterminés  n'existant  pas  dans  leur 
gamme ,  elle  n'est  donc  composée  que  de  cinq  notes  qui  sont  toutes 
à  la  distance  d'un  ton  ,  et  qui  se  présentent  dans  cet  ordre  :  fa ,  soly 
la,  Ht,  ré,  avec  la  répétition  de  la  première  note  à  l'octave,  comme 
complément  de  la  gamme  (2). 

Par  une  des  singularités  du  système  de  la  musique  chinoise ,  les 
noms  des  sons  de  l'échelle  des  cinq  notes  par  octave  ne  sont  pas  ceux 
des  mêmes  sons  dans  l'échelle  chromatique  des  lu.  Voici  la  liste  des 
noms  en  usage  pour  les  sons  de  l'étendue  de  la  flûte  appelée  ty,  et  pour 
la  voix  de  soprano,  avec  les  signes  de  la  notation  chinoise  et  les  notes 
européennes  correspondantes.  Remarquons,  pour  éviter  toute  confu- 


(Ij  Amiot,  Mémoire'  sur  la  musique  des  Chinois  y  tant  anciens  que  modernes;  3^  partie, 
p.  IGl. 

(2)  An  inspection  of  the  musical  scale  of  the  Cliinese  will  sliow  the  cliief  cause  of  the 
oddities  in  their  Music.  It  will  he  observée! ,  in  the  fnst  place,  that  this  scale  consists  of  only 

five  notes It  appears  that  there  are  no  semi-tones  at  ail,  but  between  the  second  and  third 

there  is  an  interval  of  a  tone  and  a  half,  for  Mhich  we  hâve  uo  name,  as  Ave  hâve  no  such 
interval.  This  want  of  semi-tones  is  oljviously  the  chief  singularity  of  the  chinese  scale,  and 
the  cause  of  most  of  the  peculiarities  in  their  music. 

Ce  témoignage  si  positif  de  l'absence  de  demi-tons  dans  la  musique  des  Chinois  et  de  leur 
gamme  de  cinq  notes  est  tiré  de  T/ie  China  mail,  du  11  septemlire  1845,  journal  de  la  colonie 
anglaise  établie  à  Hongkong  ,  dans  la  province  chinoise  de  Kouang-toung.  L'auteur  de  l'excel- 
lent article  d'où  ces  lignes  sont  tirées  montre  autant  d'instruction  dans  la  musique  des  Chi- 
nois que  dans  celle  de  l'Europe. 

Je  puis  ajouter^ci  ce  que  ma  propre  expérience  m'a  donné  de  certitude  à  ce  sujet.  Lors  de 
l'Exposition  universelle  de  l'industrie  qui  se  fit  à  Londres,  en  1851,  je  visitai,  avec  les  célè- 
bres facteurs  d'instruments  Sax  et  Vuillaume ,  une  famille  de  musiciens  chinois  qui  s'y  trouvait. 
Ils  nous  firent  entendre  plusieurs  airs  en  chantant  et  jouèrent  de  divers  instruments,  et  je  fis 
remarquer  à  mes  compagnons  celtemusique  singulière  bornée  à  cinq  notes  par  octave.  J'interrogeai 
le  chef  de  ces  musicicus,  par  le  moyen  de  leur  iuterprète,  et  lui  demandai  s'il  ne  connaissait 
pas  de  morceau  de  musique  où  il  y  eut  d'autres  sous  dont  il  ne  s'était  pas  servi  :  il  ne  put  com- 
prendre de  quoi  je  voulais  parler.  Je  chantai  alors  les  deux  gammes  majeure  et  mineure  de  la 
musique  européenne,  ce  (pii  fit  beaucoup  rire  ces  musiciens. 

Adrien  de  La  Eage  ,  qui  s'est  borné  à  copier  Amiot,  dans  son  Histoire  de  la  musique  et  de 
la  danse  (Paris,  1844,  2  vol.  in-8"),  dit  avec  assurance  :   «  La  musique  chinoise  a  donc  les 

<c  mêmes  principes  et  le  même  alphabet  ({ue  celle  de  l'Europe La  différence  ne  consiste 

<c  que  dans  la  manière  de  combiner  et  de  représenter  les  éléments  identiques  de  l'une  et  de  l'autre 
«  (t.  I,  liv.  P%  p.  1 15).  1)  Quelques  pages  plus  loin,  arrive  cette  flagrante  contradiction  :  <c  Pour 
«  émettre  une  affirmation  aussi  positive  et  aussi  nettement  formulée  que  celle  de  Ho-Soui  etTchen- 
«  yang  (à  savoir  que  les  notes  si  et  mi  sont  inutiles  dans  la  musique),  il  faut  qu'elle  ne  soit 
<c  que  la  constatation  d'une  chose  existante,  d'un  fait  matériel  reconnu.  Et  de  quelles  acca- 
<c  blantes  réfutations  ne  serait  pas  écrasé  un  auteur  qui  s'exprimerait  de  la  sorte  sans 
«  y  être  bien  fondé,  sans  avoir  pour  lui  l'opinion  conforme  du  vulgaire  et  les  résultats  habi- 
«  tuels  de  la  pratique  !  )>  De  pareilles  inconséquences  sont  fréquentes  dans  le  livre  de  cet  écrivain. 
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sion ,  que  les  exemples  dé  musique  chinoise  qui  suivent  sont  trans- 
posés un  ton  au-dessus  des  notes  réelles  ,  parce  que  le  diapason  des 
Ciiinois  est  un  ton  plus  haut  (jue  l'ancien  diapason  européen. 


-o ^ 


nr» ^ 


i 


Ho     séc      chaiig  tchë    koiig      liou        ou    chang    tché. 

L'exemple  suivant  est  un  air  exécuté  par  le  chef  des  musiciens 
chinois  qui  était  à  Londres  en  1851.  On  y  voit  les  notes  chinoises  ac- 
compagnées de  leurs  noms,  et  mises  en  relation  directe  avec  les 
notes  de  la  musique  européenne  qui  en  traduisent  la  signification. 
L'instrument  sur  lequel  le  musicien  jouait  cet  air  était  le  gut-komm, 
sorte  de  guitare  à  quatre  cordes. 

Dans  la  musique  chinoise  ,  la  durée  des  sons  a  peu  de  variété , 
parce  que  cette  musique  est  toujours  dans  la  mesure  et  dans  le 
rhythme  binaires ,  et  parce  que  cette  mesure  et  ce  rhythme  sont  tou- 
jours simples  et  ne  se  combinent  pas  avec  d'autres.  En  général  le 
signe  du  son  représente  un  temps,  s'il  n'est  pas  accompagné  d'un 
signe  accessoire.  Le  signe ,  placé  sous  la  note,  double  sa  valeur;  mais 
la  manière  la  plus  générale  d'indiquer  la  valeur  de  durée  des  notes 
est  celle-ci  :  le  compositeur,  ou  le  copiste ,  trace  sur  le  papier  de  lé- 
gères lignes  horizontales,  à  des  distances  égales,  destinées  à  contenir 
les  signes  ou  notes  d'une  mesure  ou  d'une  demi-mesure  binaire.  S'il 
n'y  a  de  notes  que  sur  les  deux  lignes  qui  représentent  une  mesure 
entière,  chacune  des  deux  notes  a  la  valeur  de  la  moitié  de  la  mesure, 
c'est-à-dire  d'un  tçmps,  représenté  par  une  noire  dans  la  notation 
européenne ,  si  la  mesure  est  à  |,  et  par  une  blanche ,  si  elle  est  à 
quatre  temps.  Mais  si  une  note  est  placée  au  milieu  de  l'espace  des 
deux  lignes ,  alors  les  deux  premières  notes  n'ont  que  la  valeur  de 
deux  demi-temps,  c'est-à-dire  de  deux  croches,  dans  la  mesure  à|, 
ou  de  deux  noires,  dans  la  mesure  à  quatre  temps.  On  trouvera  plan- 
che lun  exemple  de  cette  notation  mesurée,  avec  la  traduction  en  no- 
tation européenne. 

Les  Chinois  ont  des  notations  particulières  pour  divers  instruments 
à  cordes  et  à  vent,  lesquelles  indiquent,  pour  les  instruments  à  cordes, 
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les  positions  de  la  main  aux  différentes  cases,  et  pour  les  instruments 
à  vent,  les  trous  ouverts  ou  bouchés.  Ces  tablatures  offrent  d'assez 
grandes  complications  :  il  en  existe  des  traités. 
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La  musique  chinoise  n'a  qu'un  seul  mode,  lequel  est  majeur  :  les 
efforts   d'Amiot  et  surtout  de  La  Fage ,  pour  établir  le  contraire  et 
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soutenir   la  réalité  des  sept  modes  prétendus  des    théoriciens  chi- 
nois, n'aboutissent  qu'à  de  vaines  subtilités.  Tout  cela  disparaît  en 
présence  de  la  musicpie  connue  de  ce  peuple  et  des  autres  familles 
de  la  race  jaime.  Pour  qu'il  y  eût  diversité  réelle  de  modes,  dans  la 
nnisique  chinoise,  il  faudrait  (|u'ils  fussent  régulièrement  constitués; 
qu'ils  eussent  certaines  notes  initiales  et  finales  nécessaires,  certaines 
formes  déterminées  qui  caractérisassent  chacun  d'eux  ;  mais  rien  de 
tout  cela   n'apparaît   dans  le  nombre  considérable  de  morceaux  de 
cette  musique  parvenus  en  Europe.  Il  n'y  a  évidemment,  dans  toute 
cette  musique,    qu'un  seul  ton   et  un  seul  mode;    le  caprice  seul 
détermine    la  note   par  laquelle   commence    et  par   laquelle    finit 
le   morceau,    et  la  monotonie  la  plus  fatigante  est  le  résultat    de 
.son  audition.  L'auteur  de  l'article  du  journal  China-Mail ,  cité  précé- 
demment (p.  58,  note  2) ,  qui,  chaque  jour,  entendait  les  chanteurs 
et  les  joueurs  d'instruments  chinois,  parle  ainsi  de  cette  musique  : 
«  Quiconque  possède  une  oreille  musicale  et  une  bonne  organisation 
«  pour  Fart  ne  peut  manquer,  à  son  arrivée  dans  ce  pays,  d'être 
<(  frappé  des  singularités  de  ce  qu'on  nomme  ici  musique.  Il  remarque 
<(  tout  d'abord  que  les  conditions  caractéristiques  des  mélodies  euro- 
«  péennes  y  manquent  pour  la  plupart.  Presque  toutes  les  notes  lui 
«  semblent  employées  au  hasard ,  et  il  ne  trouve  ni  commencement , 
«  ni  milieu,  ni  fin,  dans  les  airs  qu'il  écoute.  Au  lieu  d'un  thème 
«  développé  et  rendu  agréable  par  l'exécution ,  il  entend  une  in- 
«  sipide  confusion  de  notes  qui  paraissent  accouplées  sans  liaison 
«  ni  affinité ,  et  souvent ,  ce  qui  est  pire  encore ,  cette  confusion  de 
«  sons,  au  lieu  de  se  terminer  par  une  cadence  qui  mette  l'oreille  en 
«  repos,  passe  au-delà  de  la  note  finale  désirée,  et  finit  par  une  autre 
«  note  que  nous  pourrions  appeler  absurde ,  et  qui  laisse  l'auditeur 
c(  sous  une  impression  désagréable  de  suspens  et  d'incertitude  sur  ce 
«  qui  doit  suivre.  Pour  ma  part,  je  n'ai  pas  été  capable  jusqu'à  ce 
«  moment  de  découvrir  si  les  Chinois  reconnaissent  une  note  tonale 
a  dans  les  diverses  parties  d'un  chant ,  ou  si  leurs  compositeurs  com- 
«  mencent,    continuent   et  finissent  leurs   airs    suivant    leur    ca- 
«  priée  (1).  » 


(1)  «  One  possessed  of  a  musical  car,  and  at  ail  conversant  with  ihe  musical  art,  cannol  fail , 
on  his  arrivai  in  this  couutry,  to  be  slruck  with  the  peculiarities  of  wliat  isesteemed  Music  hère. 
He  notices  at  once  that  the  caracteristics  of  western  melody  are  almost  whoUy  wanting.  Nearly 
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La  fréquence  des  mômes  formes  et  l'absence  d'un  caractère  véri- 
tablement mélodique  dans  les  chants  de  la  musique  chinoise  sont  les 
conséquences  inévitables  d'une  échelle  tonale  réduite  à  cinq  sons  par 
octave,  et  dépourvue  de  l'élément  attractif  du  demi-ton.  Il  est  donc 
de  toute  évidence  que  le  sentiment  musical  imparfait  qui  conduisit  la 
race  jaune  à  la  conception  d'une  échelle  semblable  est  la  cause  fatale 
d'un  art  que  rien  ne  pouvait  perfectionner.  Les  bornes  étroites  dans 
lesquelles  les  Chinois  ont  formulé  cet  art  se  démontrentpar  toutes  leurs 
productions  parvenues  jusqu'à  nous,  et  dont  on  peut  voir  des  spéci- 
mens planches  2  et  3,  n°'  2,  3,  k,  5,  6. 

Toutefois,  si  l'on  compare  cette  musique  aux  chants  des  peuples 
moins  purs  ou  mêlés  au  sang  de  la  race  jaune,  on  reconnaît  immé- 
diatement la  supériorité  de  celle-ci.  Des  milliers  d'années  pour- 
raient s'écouler  encore,  et  jamais  les  nègres  de  l'Afrique  ou  de  l'O- 
céanie  ne  parviendraient  à  la  conception  d'un  système  musical  tel  que 
celui  des  Chinois;  encore  moins  pourraient-ils  s'élever  jusqu'à  l'idée 
de  la  représentation  des  sons  par  des  signes,  ou  à  l'invention  des  ins- 
truments sonores  imaginés  par  les  habitants  du  Céleste  Empire.  Cons- 
tatons donc,  par  les  différences  si  tranchées  entre  les  faibles  rudi- 
ments de  musique  des  populations  sauvages ,  et  l'art  ébauché  d'une 
race  supérieure,  que  la  capacité  musicale  est  en  raison  de  l'intelli- 
gence des  races,  et  qu'elle  est  proportionnelle  au  degré  plus  ou  moins 
élevé  de  leur  organisation  physiologique  et  psychologique.  Comme 
nous  l'avons  dit,  les  Chinois  ont  été  perfectionnés,  dans  des  temps  très- 
éloignés,  par  le  croisement  d'une  autre  race,  dont  il  sera  parlé  plus 


every  note  secms  out  of  place,  and  ihere  is  neitlier  beginning,  niiddle  nor  end  to  ihe  airs  he 
listens  to.  Instead  of  a  thème  vvhich  is  developped  and  embellislied  by  the  whole  performance,  he 
hears  a  hurry-scurry  of  notes ,  apparenlly  flung  together  withoul  link  or  affinity  ;  and  even  this 
confusion  of  sounds ,  to  miike  it  worse ,  instead  of  terminating  in  a  ((uicscing  cadence ,  passes  on 
beyond  what  is  looked  for  as  the  last  note  ;  and  sometimes  ends  with  wliat  we  sliould  call  a  flatted 
key-note  ,  leaving  ihe  listener  in  a  most  uncomfortable  state  of  suspense  and  uncertainty  as  to 
what  may  foUow.  For  my  own  part  I  bave  not  been  aljle  a5  yet  to  discover  whether  the  Ghinese 
recognisesuch  a  thing  as  a  key-note  among  the  parts  of  song,  or  whether  their  composers  begin  , 
continue,  and  end  their  tunes  ad  libitum.'» 

La  Fage ,  qui  a  employé  quatre  cents  pages  à  parler  uniquement  de  la  musique  des  Chinois , 
et  qui  assure  qu'elle  a  les  mêmes  principes  que  la  musique  européenne  (ouvrage  cilè, passim), 
arrive  à  la  fm  ,  par  une  de  ses  inconséquences  habituelles  ,  à  cette  conclusion  (p.  373)  :  «  Ne 
«  craignons  pas  de  le  déclarer,  d'après  ce  (pie  nous  savons  de  plus  positif  relativement  à  la  mu- 
«  sique  chinoise  ,  et  surtout  d'après  ce  cortège  bruyant  dont  elle  s'entoure  sans  cesse ..  en  vue 
«  sans  doute  de  dissimuler  sa  nullité ,  nous  avons  tout  droit  de  l'apprécier,  et  nous  la  savons  trop 
«  mal  conformée  et  trop  peu  gracieuse  pour  soutenir  l'oeil  de  l'artiste ,  etc.  !  » 
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loin;  mais  le  sa nf:;  jaune  étant  resté  dominant  dans  leur  constitution 
pliysi([ue,  leur  développement  moral  n'a  pu  dépasser  certaines  li- 
mites, et  les  générations  présentes  les  retrouvent  tels  qu'ils  étaient  il 
y  a  deux  mille  ans,  particulièrement  dans  leur  musique. 

Les  instruments  de  musique  des  Chinois  sont  de  trois  sortes,  comnae 
chez  tous  les  peuples  civilisés  de  l'antiquité  et  des  temps  modernes ,  à 
savoir  :  les  instruments  à  cordes,  à  vent  et  à  percussion.  Ceux-ci  sont 
en  grand  nomhre  :  ils  procurent  aux  habitants  du  pays  des  jouissances 
fort  recherchées.  Les  instruments  à  cordes  se  divisent  en  trois  espèces, 
qui  sont  :  l*"  ceux  dont  l'intonation  des  cordes  est  invariable;  2"  les 
instruments  à  manche  garni  de  cases  sur  lesquelles  on  appuie  les 
doigts  de  la  main  gauche ,  pour  varier  les  intonations ,  tandis  qu'on 
pince  les  cordes  avec  la  main  droite;  3°  les  instruments  à  archet 
montés  de  deux  cordes  :  ceux-ci  sont  originaires  de  l'Inde. 

Le  plus  ancien  instrument  à  cordes  stables  et  pincées  est  le  /:m,  dont 
voici  la  forme  : 


Fie.  15. 


La  longueur  totale  du  kin  est  de  m.  1,40.  Sa  table  d'harmonie,  sur 
laquelle  les  chevilles  sont  implantées,  est  légèrement  bombée.  Il  est 
monté  de  sept  cordes  de  soie  tordues  à  la  mécanique ,  dont  l'accord 
était  autrefois  celui-ci  : 


m 


m 
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Mais  l'instrument  est  aujourd'hui  monté  d'un  ton  à  toutes  ses  cor- 
des ,  et  l'accord  est  celui-ci  : 
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Le  kin,  posé  sur  une  table,  ou  sur  un  pied  qui  s'y  adapte,  est  joué 
en  pinçant  les  cordes  des  deux  mains.  Les  Chinois  attribuent  son 
invention  à  leur  premier  empereur  Fo-hi,  ou  Fouhi,  dont  le  règne 
remonte  vers  l'an  2950  avant  l'ère  chrétienne.  Les  anciens  écrivains 
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du  pays,  qui  le  mentionnent,  disent  que  les  sons  de  cet  instrument 
calment  les  passions  et  inspirent  des  sentiments  vertueux. 

Le  chéj  autre  instrument  à  cordes  stal)les  et  pincées,  a  une  forme 
analogue  à  celle  du  kin,  ainsi  qu'on  le  voit  ici  (1)  : 


Les  dimensions  du  ché  et  le  noml)re  de  ses  cordes  paraissent  avoir 
varié  :  les  auteurs  chinois,  cités  par  Amiot,  lui  donnent  une  lon- 
gueur de  7  pieds  2  pouces  chinois,  ou  1™,835,  et  une  largeur  de  1  pied 
8  pouces,  ou  0'",^i-57.  D'autres  ché  ont  des  dimensions  plus  petites. 
La  longueur  de  celui  de  ma  collection  d'instruments  est  de  l'",055; 
sa  plus  grande  largeur  est  de  0"',270,  et  la  plus  petite  est  de  0"',162. 
Amiot  parle  de  ché  qui  avaient  trente-six  cordes;  celui  dont  il  adonné 
la  description  en  avait  vingt-cinq  ;  le  mien  est  monté  de  seize  cordes 
métalliques ,  dont  l'accord  est  celui-ci  : 


m 


^ 


^ 
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Les  cordes  du  ché  se  pincent  des  deux  mains,  comme  celles  du  kin. 

Un  autre  instrument  à  cordes  stahles  est  en  usage  à  la  Chine ,  mais  il 
y  a  été  importé  de  l'Europe ,  vraisemhlement  au  dix-septième  siècle  : 
cet  instrument  n'est  autre  que  le  tympanoriy  originaire  de  l'Orient,  et 
connu  dès  la  plus  haute  antiquité ,  comme  on  le  verra  dans  le  cours 


(1)  La  figure  du  cfié  qu'on  voit  ici  diffère  eu  plusieurs  poiuts  importants  de  celle  de  l'instru- 
ment donnée  par  Amiot  dans  son  mémoire,  et  copiée  par  La  Borde  {Essai  sur  la  musique,  tome  I*^) 
et  par  La  Fage  (ouvrage  cité,  pi.  2,  fîg.  i  ).  Les  différences  sont  celles-ci  :  1  °  la  table  d'harmonie 
n'est  pas  plane,  mais  convexe  ;  2*^  les  cordes  ne  sont  pas  fixées  aux  deux  extrémités  ,  mais  ont 
pour  point  d'attache  des  chevilles  implantées  dans  la  table  ,  sur  un  plan  diagonal  cpii  les  raccour- 
cit progressivement.  A  l'extrémité  large  du  corps  de  rinstrument  est  un  sillet  sur  lecpiel  les  cordes 
sont  un  peu  élevées  ,  allant  ensuite  passer  par  des  petits  trous  percés  dans  une  pièce  d'ivoire  et 
s'attacher  sous  la  table.  Au-dessous  du  corps  de  l'instrument  est  une  table  de  résonnance  en  sa- 
pin ,  percée  de  larges  ouïes,  eu  forme  de  discpies,  aux  deux  extrémités,  et  longitudinale  au 
centre.  Tel  est  le  cJic  de  ma  collection  d'instruments,  d'après  lequel  a  été  dessinée  la  figure  qu'on 
^oit  ici. 
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<!('  crile  hisloirc.  Son  nom  chinois  est  tsciHj.  Kn  voici  la  forme  (1)  : 


1,-.  1 


Le  tseng  diffère  du  tympanon  par  le  nombre  de  ses  cordes  et  par  son 
«iccord.  Ses  cordes  métalliques,  très-minces,  sont  au  nombre  de  vingt- 
huit,  dont  chacune  fournit  une  note,  tandis  que  le  tympanon  européen 
est  en  général  monté  de  soixante-seize  cordes,  produisant  trente-huit 
notes  ayant  chacune  deux  cordes  à  l'unisson. 

L'accord  du  tseng  est  une  des  singularités  de  la  musique  chinoise  : 
il  est  indiqué  par  des  signes  de  notation  tracés  sur  quatre  bandes  de 
papier  collées  sur  la  table.  On  y  voit  que  les  vingt-huit  cordes  de  l'ins- 
trument forment  (juatre  séries  de  notes,  disposées  de  cette  manière  . 

2™^  Série. 
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On  voit  que  les  quatre  séries  réunies  ne  renferment  que  dix-sept 
notes  différentes,  et  que  onze  notes  sont  doubles. 


(1)  Celle  figure  a  été  dessinée  d'api'ès  le  tseng  qui  est  dans  ma  collection  d'instruments. 
•C'est ,  comme  on  voit ,  une  caisse  sonore  dont  la  forme  est  celle  d'un  triani:;le  éqiiilaléral 
tronqué  par  le  sommet.  Ses  cordes  sont  fixées  an  côlé  gauche  par  vingt-huit  points  d'attache 
en  cuivre,  et  sont  tendues  par  autant  de  chevilles  de  même  métal,  implantées  au  coté  droit.  L'é- 
paisseui-  de  la  caisse  sonore  est  de  5  centimètres.  La  longueur  de  la  partie  inférieure  est  de  70  cen- 
timètres; celle  de  la  partie  supérieure,  de  42  centimètres;  chacun  des  côtés  de  l'attache  des 
cordes  a  29  centimètres.  Deux  chevalets  de  3  centimètres  de  hauteur,  et  travaillés  régulièrement 
Xi  jours  ,  sont  collés  sur  la  lahle  d  harmonie  ,  dans  des  directions  parallèles  aux  côtés  de  l'instru- 
nient.  Les  cordes  passent  alternativement  sur  le  sommet  d'un  des  chevalets  et  dans  les  vides  de 
^■aulle  ,  ce  qui  leur  donne  une  position  inclinée  en  sens  inverse. 
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Les  cordes  du  tseng  ne  se  pincent  pas  comme  celles  du  Idn  et  du  ché; 
on  les  frappe  légèrement  avec  de  petites  baguettes,  dont  voici  la  forme  : 


riii.  is. 


Les  instruments  à  manche  et  à  cordes  pincées  dont  Fusage  est  ré- 
pandu en  Chine  sont  le  gut-komm,  le  poun-goiim  et  le  samm-jinn. 
Les  intonations  des  cordes  de  ces  instruments  sont  variables  ;  elles  se 
déterminent  par  la  position  des  doigts  qui  appuient  les  cordes  sur 
le  manche,  comme  cela  se  pratique  sur  la  guitare  européenne. 

Le  gut-komm  est  monté  de  quatre  cordes  de  boyau;  sa  forme  est 
celle-ci  : 


Fig.  19. 

Le  corps  de  cet  instrument ,  formé  d'une  seule  pièce  de  bois  creusée 
dans  laquelle  s'ajuste  une  table  d'harmonie,  a  très-peu  d'épaisseur 
et  n'a  pas  d'ouïes  pour  la  résonnance  (1).  Le  cheviller  est  renversé 
en  arrière  et  orné  d'une  tête  de  dragon  sculptée.  La  touche  du  manche 
est  en  ivoire  :  ses  ondulations  marquent  six  positions  pour  les  doigts 
jusqu'à  la  naissance  de  la  table  d'harmonie.  Sur  cette  table  sont  placés 
douze  sillets  ou  touches  en  bois,  pour  y  appuyer  les  doigts  :  des  vides 
plus  grands  entre  ces  touches  sont  laissés  aux  places  que  devraient 
occuper  les  demi-tons,  lesquels  sont  absents  de  l'échelle  tonale  des 
Chinois.  Au-dessous  de  chaque  sillet  ou  touche,  sont  marqués  les  signes 
de  notation  pour  chacune  des  quatre  cordes. 

Le  poun-goum  est  aussi  un  instrument  à  quatre  cordes.  Le  corps  de 
résonnance ,  formé  de  deux  tables  d'érable  posées  sur  des  tasseaux  et 


(1)  La  Borde  (Essai sur  la  musique  ,  t.  I,  p.  3GG  ,  3),  et  La  Page  {Histoire  de  la  musique  et  de 
la  danse  ,  atlas  iii-fol.,  pi.  III,  fig.  8),  ont  représenté  le  gut-komtn  avec  des  ouïes  en  forme  de 
croissants,  percées  dans  la  tahlo  d'harmonie.  Il  n'y  a  rien  de  semhlalde  à  cela  dans  celui  qui  fait 
partie  de  ma  collection  d'instruments  de  musique.  Sur  la  table,  vers  l'extrémité  inférieure,  est 
collé  le  cordier  en  ivoire,  percé  de  quatre  trous  pour  y  attacher  les  cordes,  que  tendent  les  chevilles- 
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réunies  par  une  éclisse  en  bois  de  cour])aril,  est  circulaire  :  son  dia- 
mètre est  de  trente-six  centimètres.  La  hauteur  de  l'éclisse  qui  réunit 
les  deux  tables  en  un  seul  corps  est  de  35  millimètres.  Le  manche  du 
poun-goum,  très-court,  n'a  que  cinq  touches  pour  y  poser  les  doigts; 
il  est  surmonté  d'une  volute  assez  semblable  à  celle  du  violon ,  mais 
percée  à  jour  de  part  en  part.  Cette  volute  a  pour  ornement  une  tète  de 
dragon  ;  elle  est  percée  de  quatre  trous  pour  autant  de  très-grandes 
chevilles.  Vers  le  bas  de  la  table  est  collé  un  cordier  en  bois  de  cour- 
baril,  pour  Tattache  des  cordes.  Sur  la  table  d'harmonie  sont  huit  tou- 
ches pour  la  formation  des  notes  par  la  pression  des  doigts.  La  table  a 
des  ouïes  pour  la  résonnance.  Voici  la  forme  exacte  du  poim-goim  : 


Fio-.  20.- 


Le  samm-jinn  est  monté  de  trois  cordes  de  boyau.  Le  corps  de  l'ins- 
trument est  formé  d'une  forte  charpente,  plaquée  à  l'extérieur  en 
bois  de  coubaril,  et  de  deux  tables  minces  en  sapin.  Sa  forme  est 
elliptique;  son  plus  grand  diamètre  est  de  17  centimètres,  et  le  plus 
petit,  de  15  centimètres.  Le  manche,  y  compris  la  tète,  qui  se  re- 
courbe en  arrière,  a  une  longueur  de  80  centimètres  jusqu'au  corps 
de  l'instrument;  mais  il  est  terminé  par  une  queue  qui  finit  en  pointe 
et  s'emboite,  au-dessous  du  corps,  dans  la  queue  du  cordier.  Ce 
manche,  fait  d'un  seul  morceau  de  courbaril,  est  très-étroit,  car  sa 
largeur,  uniforme  d'un  bout  à  l'autre,  n'est  que  de  28  millimètres. 
Voici  la  forme  de  l'instrument  : 


Fig.  2 
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Les  trois  cordes  dont  le  samm-ji}fn  est  monté  sont  en  l)oyau.  Le 
manche  n'a  pas  de  tonclies  pour  y  placer  les  doiî^ts  ;  mais  il  a  un  capo 
iasto  mobile,  ([ui,  glissant  sur  ce  manche,  'donne  le  moyen  de  faire 
lin  grand  nombre  de, transpositions. 

Cet  instrument  n'est  pas  d'origine  chinoise  :  il  appartient  à  Tlnde, 
car  les  deux  tables  du  samm-jinn  de  ma  collection  sont  formées  de 
deux  morceaux  de  peau  de  serpent  boa,  et  la  queue  du  cordier,  dans 
laquelle  s'emboite  celle  du  manche,  est  une  tortue  en  ivoire. 

Dans  quelques  provinces  de  la  Chine ,  on  trouve  un  instrument  à 
cordes  qui  se  joue  avec  un  archet  :  il  est  formé  d'un  cylindre  de  bois 
de  sycomore  percé  de  part  en  part  et  réduit  à  Tépaisseur  de  deux  cen- 
timètres. Sur  les  bords  d'un  des  côtés  du  cylindre  est  tendu  et  collé 
un  morceau  de  peau  de  gazelle  qui  sert  de  table  d'harmonie  ;  l'autre 
coté  du  cylindre  reste  ouvert,  lue  tige  de  même  bois  sert  de  manche 

et  passe  verticalement  à  travers  le  cylin- 
dre :  elle  est  légèrement  courbée  en  ar- 
rière pour  former  la  tète  de  Tinstrument. 
Cette  tète  est  percée  de  deux  grands  trous 
pour  les  fortes  chevilles  qui  tendent  les 
cordes  dintestins  de  gazelle.  Les  cordes 
passent  sur  un  petit  chevalet  et  sont 
attachées,  sous  le  corps  de  l'instrument, 
à  l'extrémité  inférieure  de  la  ti^e.  L'ar- 
chet  est  un  bambou  flexible,  courbé  par 
la  tension  d'une  mèche  de  crins  atta- 
chée aux  deux  extrémités.  La  forme  de 
l'instrument  est  celle-ci  (fig.  22)  : 

Ce  violon  primitif  est  originaire  de 
l'Inde  et  a  été  introduit  en  Chine  à  une 
époque  peu  ancienne. 
•  Les  instruments  à  vent  chinois  sont 
le  choiÇy  espèce  de  petit  orgue  portatif; 
le  grand  et  le  petit  /// ,  flûtes  traver- 
sières  ;  les  siao ,  semblables  à  la  syrinx 
ou  tlùte  de  Pan  des  Grecs ,  et  compo- 
sés de  tuyaux  plus  ou  moins  nom- 
breux ;  les  yo ,  sorte  de  galoubet  ou  de 
Pi^  22.  flageolet  ;  de  grands  et  de  petits  haut- 
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Lois  oi'iî;inaii'es  de  l'Inde;  une  conque  marine  qui  sert  de 
clairon  militaire,  et  plusieurs  sortes  de  trompettes. 

Le  chcng  est  un  instrument  original,  dont  l'invention 
appartient  aux  Chinois.  En  voici  la  figure  (fig.  23)  : 

Jl  est  formé  de  la  partie  inférieure  d'une  courge  appelée 
i'ah'bassc  (1),  laquelle  sert  de  sommier  ou  de  réservoir  pour 
le  vent  :  elle  est  fermée  par  une  planchette  d'érahle,  percée 
de  trous  dans  lesquels  sont  ajustés  des  tuyaux  de  hamhou, 
au  nomhre  de  treize,  dix-sept,  dix-neuf  ou  vingt  et  un, 
suivant  l'étendue  qu'on  veut  donner  à  l'instrument.  Bou- 
chés à  leur  extrémité  inférieure  par  un  tampon,  ces  tuyaux 
sont  taillés  en  hiséau  au-dessus  de  ce  tampon ,  et  l'ouver- 
ture est  couverte  par  une  lame  très-mince  d'or  ou  de  cuivre, 
dans  laquelle  est  taillée  une  languette  lihre  de  trois  côtés, 
dont  les  oscillations ,  sous  la  pression  du  vent ,  produisent 
le  son.  Sur  un  point  de  la  circonférence  de  la  calebasse  est  taillée  une 
large  échancrure  à  laquelle  s'adapte  une  pièce  dont  on  voit  la  forme 
dans  la  figure  ci-dessus,  et  qui  est  percée  d'un  trou  carré ,  où  l'on  in- 
troduit un  Local  en  forme  de  col  de  cygne.  C'est  par  ce  tuLe  que  le 
musicien  souffle  et  fournit  le  vent  nécessaire  à  la  production  des  sons 
dans  les  tuyaux  de  LamLou.  Ces  tuyaux  sont  percés  d'un  petit  trou  qui, 
lorsqu'il  est  ouvert,  laisse  échapper  l'air  sans  faire  entendre  de  sons; 
mais  si  un  doigt  Louche  le  trou,  l'air  n'ayant  d'autre  issue  que  celle 
de  l'anche  ou  languette ,  la  fait  osciller  avec  rapidité ,  et  le  son  se 
produit. 

Originairement ,  le  cheng  à  treize  tuyaux  ne  fut  qu'un  instrument 
d'expériences  et  de  démonstrations  des  douze  lu  ou  demi-tons  du  tem- 
pérament égal  ;  mais ,  plus  tard ,  il  est  entré  dans  le  domaine  de  la 
musique  pratique  chinoise ,  et  le  nomhre  des  tuyaux  a  varié  en  rai- 
son de  l'oLjet  auquel  l'instrument  est  destiné.  Le  cheng  de  ma  collec- 
tion a  dix-sept  tuyaux;  il  en  existe  d'autres  qui  ont  dix-neuf,  vingt 
et  un  et  vingt-quatre  tuyaux.  Bien  que  celui  dont  je  suis  possesseur 
ait  dix-sept  tuyaux ,  il  ne  produit  que  douze  notes  différentes  :  cinq 
de  ces  notes  sont  douLles.  Les  sons  produits  par  cet  instrument  sont 
ceux-ci  : 


(1)  C'est  de  ce  fruit  que  se  faisait  autrefois  la  gourde  des  pèlerins. 
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11  y  a  tV autres  dispositions  dans  les  cheng  k  2V,  21,  19  et  13  tuyaux. 

C'est  à  la  languette  ou  aiiche  libre  du  cheng  que  l'Europe  est  rede- 
valjle  de  l'orgue  express-if  ou  harmonium.  Sa  première  application  fut 
faite  à  Paris  en  1810,  par  Grenié  (1).  La  flexilnlité  des  anches  de  cette 
espèce  permet  de  nuancer  Tintensité  du  son  produit  par  l'énergie  plus 
ou  moins  grande  des  vibrations ,  sous  l'action  d'un  vent  continu,  dont 
la  puissance  est  variable.  Tel  est  le  principe  de  la  faculté  d'expression 
([ue  possèdent  l'harmonium  et  les  autres  instruments  à  anches  libres. 

La  flûte  chinoise,  appelée  ty,  est  cylindrique.  Sa  matière  est  un  ro- 
seau d'espèce  particulière.  Cet  instrument  a  deux  trous  d'embouchure 
au  lieu  d'un  seul  qui  existe  dans  la  flûte  européenne.  La  distance  qui 
sépare  une  de  ces  embouchures  de  l'autre  est  dé  0'",07  :  leur  destina- 
tion est  de  fournir  un  moyen  de  transposition.  Si  l'on  se  sert  de  la  pre- 
mière embouchure,  on  bouche  la  seconde  en  collant  une  pellicule 
mince  sur  le  trou.  Le  iy  est  percé  de  six  trous,  comme  la  flûte  eu- 
ropéenne ,  et ,  conséquemment ,  son  échelle  de  sons  est  une  gamme 
diatonique  ;  mais  les  deux  trous  des  notes  qui  forment  les  deux  demi- 
tons,  dans  cette  gamme,  restent  toujours  bouchés,  en  sorte  que  l'é- 
chelle incomplète  que  fait  entendre  la  flûte,  clans  la  musique  chinoise, 
est  celle-ci  : 


A  la  distance  de  4  centimètres  du  sixième  trou  du  ty  sont  deux 
trous,  percés  des  deux  côtés,  et  en  face  l'un  de  l'autre,  pour  la  sortie  du 
son,  bien  que  le  tube  se  prolonge  de  0'",093  au-delà  de  ces  trous,  et 
qu'il  soit  percé,  à  son  extrémité,  de  deux  autres  trous  destinés  à  la 


production  des  notes  graves 


;  .  Lorsqu'on  veut  suppri- 


7J 


mer  ces  notes,  on  laisse  ouverts  les  trous  de  côté;  mais  si  l'on  veut  en 


(1)  Voyez  la  Biographie  universelle  des  musiciens,  par  l'auleur  de  cette  Histoire,  t.  IV,  p.  99. 
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Vaiio  iisai^o,  on  bouche  ces  ti'ous  dr  côti;  avec  des  ptdlieules.  Les 
<llHnois  ont  un  i;rau(l  tjj  et  uu  petit;  tous  deux  sont  construits  dans  le 
nit'^nîe  système.  La  lonf^ueur  du  grand  ly  est  de  0'",7();  celle  du  petit 
de  0"',5V,  en  voici  la  figure  : 


riiî.  24. 


Les  siao  oiisyrinx  chinois  sont  semblal)les  à  tous  les  instruments  du 
même  genre,  sauf  la  suppression  de  tuyaux  des  notes  qui  produiraient 
les  demi-tons  de  la  gamme.  A  l'égard  du  yo^  sorte  de  flûte  à  bec  ou 
de  flageolet,  semblable  au  galoubet  de  la  Provence,  il  mérite  une  men- 
tion particulière,  parce  qu'il  prouve  la  connaissance  qu'avaient  les 
(Illinois,  à  une  époque  très-reculée,  de  faits  acoustiques  qui  n'ont  été 
ol)servés  en  Europe  que  quinze  ou  seize  siècles  plus  tard.  Les  instru- 
ments à  vent ,  dont  le  tube  est  cylindrique  ou  conique ,  produisent , 
par  l'émission  de  leurs  sons ,  des  angles  de  réflexion ,  sur  les  parois 
intérieures,  qui  les  font  octavier  sous  l'impulsion  du  souffle,  et  permet- 
tent par  là  la  production  des  notes  de  plusieurs  octaves,  avec  six  trous 
seulement.  11  n'en  est  pas  ainsi  dans  les  instruments  dont  la  perce  du 
tube  est  parabolique ,  tels  que  le  yo,  le  galoubet  et  son  analogue  le 
chalumeau,  dont  on  a  fait  la  clarinette,  en  le  perfectionnant  :  les  angles 
de  réflexion  de  ceux-ci  les  font  quintoyer,  sous  l'impulsion  d'un 
souffle  énergique.  De  là  vient  que  le  i/o,  qui  n'a  que  trois  trous,  peut 
faire  entendre  toutes  les  notes  de  la  gamme  ;  car  le  même 
trou,  étant  ouvert,  peut  produire  sa  note  naturelle,  si  le 
souffle  est  modéré,  et  sa  quinte,  si  le  souffle  est  forcé. 
Ainsi ,  le  trou  qui  fait  entendre  la  note  sol,  par  un  souffle 
modéré,  produit  aussi  ré,  si  on  souffle  avec  plus  de  force. 
Le  yo  est  un  des  instruments  les  plus  anciens  de  la  Chine, 
en  voici  la  forme  (fig.  25)  : 

Les  Chinois  possèdent  plusieurs  hautbois  qui  paraissent 
identiques  à  ceux  qui  se  trouvent  dans  l'Inde.  Ces  haut- 
bois ont  des  pavillons  très-évasés.  Le  plus  grand  de  ces 
instruments  est  percé  de  huit  trous,  dont  sept  sur  le  de- 
vant pour  les  doigts  des  deux  mains ,  et  un  sur  le.  coté 
opposé,  pour  le  pouce  de  la  main  droite.  Le  petit  hautbois 
n'a  que  six  trous  pour  les  doigts  sur  un  des  côtés ,  et  un 
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seul  du  côté  opposé,  pour  le  pouce 
de  la  main  droite.  Voici  la  forme 
de  cet  instrument  (1)  (fig.  2G)  : 

On  trouve  aussi  à  la  Chine  un 
instrument  à  anclie  de  grande  di- 
mension, courbé  par  le  bas  et  percé 
de  trois  trous  qui  indiquent  que  la 
perce  du  tube  est  parabolique.  Cet 
instrument  parait  être  une  modi- 
fication du  cromorne,  qui  était  en- 
core en  usage  en  France  au  com- 
mencement du  dix-huitième  siècle. 
Il  a  pu  être  introduit  en  Chine  par 
les  missionnaires,  vers  la  même 
époque.  En  voici  la  figure  (2) 
(fig.  27)  : 

Les  instruments  bruvants  sont 
préférés  aux  autres  par  les  Chinois  ; 
ils  en  font  un  tel  vacarme ,  (|u'une 
oreille  européenne  ne  peut  le  sup- 
porter. Ce  penchantpour  l'éclat  des 
sons  leur  a  fait  imaginer  différente  s 
sortes  de  trompettes  dont  les  unes,, 
de  petites  dimensions,  produisent 
des  sons  aigus,  et  les  autres,  plus 
grandes ,  des  sons  graves  de  tim- 
bres divers.  Les  Chinois  ne  cherchent  pas  à  varier  les  intonations  de 
ces  instruments;  leur  habileté  ne  va  pas  au-delà  d\me  ou  deux  notes,, 
qu'ils  font  vibrer  avec  effort,  et  qu'ils  répètent  sans  cesse.  Les  sons  de 
plusieurs  trompettes  de  formes  et  de  grandeurs  différentes,  qu'ils 
associent,  ne  sont  pas  combinés  pour  former  une  harmonie  quel- 
conque :  leur  réunion  produit  au  contraire  une  affreuse  discordance 
dont  de  Guignes  (3),  Macartney  (4-)  et  d'autres  voyageurs  ne  parlent 


Fiii.  2G. 


Fig.  27. 


(1)  Ces  figures  sont  tirées  d'un  livre  chinois,  dont  le  titre  traduit  est  Lois  rfcs  empereurs  mant- 
choux,  livre  XXXIV,  pi.  ].  Cet  ouvrage  est  à  la  Bibliothèque  impériale  de  Paris. 

(2)  Même  ouvrage,  liv.  XXXVII. 

(3)  yoyoge  à  Pékin,  t.  II,  p.  318. 

{4)  Macartnefs  Emhassj  to  tlie  China,  hy  Staunton,  t.  I.  ' 
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<ju'a\cc  dof^oùt.  Oïl  range  dans  le  nonnljre  des  trompettes  un 
tube  en  l)ois,  long  " 

d'un  mètre,  et  ter- 
miné par  un  paA  il- 
lon  (1)  (fig.  28); 
mais  cet  instrument 
se  joue  avec  une  an- 
che et,  conséquem- 
ment,  n'appartient 
pas  à  la  classe  dans 
laquelle  il  a  été 
placé. 


Formes  dwei^ses  des 
trompe  fies  ch  inoises 
(fig.  29,  30,  31). 

Le  penchant  des 
Chinois,  ainsi  que 
de  tous  les  peuples 
de  race  jaune,  pour 
les  sons  éclatants, 
leur  a  fait  multiplier 
avec  excès  les  ins- 
truments de  percus- 
sion en  bois,  en  mé- 
tal ,  et  les  tambours 
de  toute  forme  et 
dimension.  Les  tam- 
bours, dont  le  nom 
générique  est  kou , 
sont  au  nombre 
d'environ  quinze 
espèce^,  petites  et 
grandes,  y  compris 
les  tambours  mili- 
taires  et  ceux  des 
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l'ig.  28. 


~2 


Fig.  32. 


(1)  Lois  des  empereurs  mantchoux,\i\ .  XXXVII. 
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temples.  Huit  taml)ours,  de  diverses  formes  et  grandeurs,  sont  des- 
tinés à  la  musique  :  le  plus  grand  a  cinq  mètres  de  circonférence. 
On  en  voit  la  forme  fig.  32. 

Les  cloches  [ichoumj]  jouent  un  grand  rôle  dans  la  musique  chi- 
noise :  on  eh  fabrique  de  formes  diverses,  et  Ton  en  fait  des  séries,  dont 
les  intonations  sont  conformes  au  système  tonal  des  Chinois.  Ces  sé- 
ries de  cloches  sont  disposées  dans  des  appareils  dont  on  peut  voir  ici 
la  figure  :  .  . 


Fig.  33. 

Les  cloches  de  ces  appareils  sont  mises  en  vibration  par  la  percus- 
sion de  petits  maillets  de  bois. 

On  doit  placer  dans  la  catégorie  des  cloches  les  gongs ,  ou  plutôt 
goungSy  et  les  tam-tam  ou  /o,  dont  les  sons  puissants,  se  confondant  et 
vibrant  simultanément  avec  le  son  principal ,  se  propagent  au  loin  et 
ont  une  longue  durée.  Les  goungs  sont  de  grands  bassins  formés 
d'un  métal  où  le  cuivre ,  le  zinc  et  Fétain  sont  condjinés  dans  des 
proportions  qui  ont  été  Tobjet  de  longues  études  à  la  Chine,  au  Japon, 
et  chez  d'autres  peuples  de  race  jaune.  Au  centre  du  bassin  se  trouve 
un  rentlement  sur  lequel  on  frappe  avec  im  tampon  de  laine  couvert 
en  caoutchouc.  Deux  goungs  de  dimensions  et  de  sonorités  différentes 
sont  quelquefois  suspendus  au  même  châssis  et  sont  frappés  simulta- 
nément;  il  en  résulte  une  impression  étrange  sur  le  système  nerveux. 

Le  tam-tam  est  une  variété  du  goung  ;  il  a  aussi  la  forme  d'un 
bassin,  mais  il  n'a  pas  de  rentlement  au  centre.  Sa  matière  est  un 
mélange  de  dix  parties  de  cuivre,  ti;ois  parties  d'étain  et  une  de  bis- 
muth. Cette  matière  est  coulée  dans  un   moule,  pour  lui  donner 
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l;i  rorine,  apirs  (jiioi  elle  ac(jiiiei'l  sa  ductilité  sous  l'actioû  longtemps 
répétée  du  marteau;  puis  on  la  l'ait  rougii'  an  Um^  oi  on  la  trempe  en 
la  plongeant  dans  un  l)a(pu;t  d'eau.  Le  laui-tam  est  connu  en  Europe; 
il  s'en  trouve  k  l^ondres,  à  INiris,  ;V  Bruxelles  et  dans  d'autres  g-randes 
villes.  Oïl  en  fait  usage  dans  lesthéîYtres  pour  certains  ouvrages  dra- 
maticpu's.  Les  ('.hinois  suspendent  jusqu'à  huit  tam-tam  au  même 
cliAssis;  on  les  frappe  tous  à  la  fois  dans  de  certaines  occasions,  et 
le  son  cond^iné  ([ui  en  résulte  est  formidable. 

On  trouve  à  la  Chine  diverses  pierres  sonores  dont  la  meilleure, 
appelée  yu,  est  dure,  pesante  et  d'un  grain  serré  :  elle  prend  le  poli 
de  l'agate.  On  donne  à  ces  pierres  une  forme  déterminée,  et  l'on  en 
compose  des  séries  qui,  comme  celles  des  cloches ,  sont  conformes  au 
système  tonal  des  Chinois.  Les  appareils  de  ces  séries  de  pierres  so- 
nores, dont  on  peut  voir  ici  la  forme,  sont  appelés  king. 


lig.  34. 

La  pierre  de  yu  est  mise  en  vibration  par  la  percussion  de  mar- 
teaux de  métal  ou  de  maillets  de  bois. 

Les  Chinois  possèdent  d'autres  instruments  de  percussion  en  métal 
et  en  bois,  moins  bruyants  que  ceux  dont  il  vient  d'être  parlé.  Ces 
instruments,  originaires  de  l'Inde,  se  sont  introduits  dans  le  Céleste 
Empire  à  une  époque  inconnue.  En  les  adoptant,  les  musiciens  chi- 
nois les  ont  modifiés  et  arrangés  suivant  leur  échelle  tonale.  Le  pre- 
mier de  ces  instruments  est  le  yun-lUj  assemblage  de  dix  bassins  mé- 
talliques, dont  on  voit  ici  la  forme  (fig.  35)  : 

Le  métal  des  bassins  est  le  même  que  celui  des  goung.  La  diversité 
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des  intonations  est  produite  p<ir  la  variété  des  épaisseurs  des  Ijassins 
et  par  les  différences  de  leurs  diamètres.  11  y  a  des  yun-lu  établis  d'a- 


v\<j.  :i5. 


près  des  systèmesdivers  de  tonalité.  Le  père  Amiot  envoya  en  France^ 
vers  1760,  un  de  ces  instruments,  dont  l'accord  était  celui-ci  : 


<r> 
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cr 
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Au  premier  aspect,  ces  notes  paraissent  n'avoir  aucun  rapport  lo- 
gique de  tonalité;  cependant,  si  on  les  considère  avec  attention,  on  y 
découvre  deux  formules  assez  régulières  de  relations  tonales  qui  ne 
doivent  pas  être  confondues.  Voici  la  première  : 


S 


jo: 


3X 


-cr 


-o- 


-o- 


Toutes  les  notes  de  la  gamme  diatonique  s'y  trouvent  à  des  dis- 
tances plus  ou  moins  considérables.  L'autre  formule  est  celle-ci  : 
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Celle-ci  semble  indiquer  des  points  de  contact  pour  des  modulations^ 
dont  on  ne  voit  néanmoins  aucun  exemple  dans  la  musique  chinoise  con- 
nue. Les  yun-lu  actuels  de  la  Chine,  plus  petits  que  les  anciens,  bien  que 
composés  de  dix  bassins  métalliques,  sont  accordés  de  cette  manière  : 
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Les  bassins  des  yun-lu  sont  mis  en  vibration  par  la  percussion  de 
légères  baguettes. 
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Il  existe  A  la  ('.hino  dos  instruments  à  Inmes  mét;iHi(iiies(iui  se  frap- 
pent avee  des  baiiiiettes  de  cuivre,  et  dont  la  forme  est  celle-ci  : 


Vh'    3G. 


Les  lames,  au  nombre  de  douze  à  dix-huit,  produisent  cette  suite 
de  notes  : 


^  ^    "^ 
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Des  instruments  analogues  ont,  au  lieu  de  lames  métalliques,  des 
lames  de  bois  dur  et  sonore,  d'un  timbre  moins  strident.  Leur  accord 
est  semlîlable  à  celui  des  instruments  à  lames  de  métal.  Enfin,  les  Chi- 
nois ont  aussi  des  cymbales,  des  appareils  de  grelots  et  de  sonnettes, 
des  planchettes  qui  se  frappent  l'une  contre  l'autre  dans  une  certaine 
cadence,  et  des  castagnettes  de  diverses  formes.  Ces  instruments  de 
sonorité  et  de  bruit  se  réunissent  parfois  pour  former  un  ensemble 
[)eu  satisfaisant  pour  une  oreille  délicate. 

Les  Chinois  chantent  peu;  pour  eux,  le  bruit  des  instruments  a 
plus  d'attrait  que  la  musique  vocale,  et  l'éclat  des  sons  est  surtout  ce 
<|ui  les  charme.  Aucune  notion  d'harmonie  simultanée  des  sons  n'existe 
n  la  Cbine.  Les  instruments  à  cordes,  à  vent,  et  les  appareils  de  pierres 
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sonores,  de  cloches  et  de  lames  de  métal  ou  de  bois,  y  jouent  les  mé- 
lodies à  Tunisson  :  ils  sont  accompagnés  de  tamljours  qui  marquent 
le  rhythme.  Dans  les  réunions  d'un  grand  nombre  de  musiciens,  les 
trompettes  de  diverses  formes  et  de  sonorités  graves  ou  aiguës  jet- 
tent sur  ces  mélodies  des  sons  étourdissants  qui  s'y  accordent  rare- 
ment, et  seulement  par  l'effet  du  hasard;  car  on  fl'a  pu,  jusqu'à  ce 
jour,  découvrir  chez  les  Chinois  l'usage  déformer  une  partition,  pour 
indiquer  les  passages  où  doivent  se  faire  entendre  certains  instru- 
ments, et  non  d'autres.  11  parait  qu'il  y  a  pour  cela  des  signaux  qui  se 
font  au  commandement  du  chef  d'orchestre.  11  en  est  de  même  pour 
l'usage  des  gros  tambours,  des  cymbales,  des  goung  et  des  tam-lam. 
Le  phénomène  le  plus  singulier  que  présente  la  musique  chez 
les  Chinois,  c'est  que  cette  nation,  parvenue  par  la  théorie  et  par 
l'expérience  à  la  connaissance  de  l'échelle  chromatique  des  douze 
demi-tons  tempérés  de  l'octave,  démontrée  par  des  instruments  de 
leur  invention,  ait  cependant,  par  une  conséquence  de  son  impar- 
faite organisation,  méconnu  la  nécessité  de  ce  même  intervalle  du 
demi-ton,  sans  lequel  il  n'y  a  pas  d'art  musical  possible ,  pas  d'émo- 
tion sentimentale  éveillée  par  la  mélodie ,  pas  de  modulation ,  aucun 
moyen  d'éviter  le  retour  incessant  des  mêmes  formes  et,  par  suite,  la 
monotonie.  Une  gamme  de  cinq  notes  par  octave,  des  mélodies  sans 
charme,  l'ignorance  absolue  de  l'harmonie,  et  l'abus  de  la  sonorité  et 
du  bruit,  voilà  donc  la  musique  des  Chinois;  musique  à  jamais  im- 
perfectible dans  de  telles  conditions.  Ces  conditions  sont  aussi  celles 
de  la  musique  des  Cochinchinois,  des  Coréens  et  des  hal)itaûts  du 
Tonquin ,  qui ,  tous ,  ont  la  même  origine ,  les  mêmes  penchants  et 
les  mêmes  mœurs.  La  tonalité,  les  formes  mélodiques,  les  instru- 
ments, leur  emploi,  sont  semblables  ,  et  leurs  effets  sont  identiques.* 

Air  chinois. 


#-r-^ 


s 


L    HARMONIE   DES    VENTS   DU   MILIEU. 
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ïll.   LES  SEPT    FRÈRES. 
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IV.  LA  BEAUTÉ  DES  JARDINS  ET  DES  FORETS. 


î&ansn^^^^^^P 
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On  voit  dans  ces  airs,  choisis  parmi  les  plus  célèbres  de  la  Chine, 
ral)sence  de  sens  logique  dans  les  phrases  et  la  monotonie  persistante 
de  formes,  d'accent  et  de  tonaUté.  Quelques  centaines  d'airs  recueillis 
dans  ce  pays  reproduisent  incessamment  les  mêmes  choses. 
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Les  Japonais  sont  évidemment  de  race  mongolique,  comme  les  Chi- 
nois; mais  ils  en  forment  une  variété,  croisée  par  quelque  élément 
étranger.  Ils  ont  la  tète  grosse,  le  cou  très-court,  le  nez  gros,  les  yeux 
obliques,  le  teint  jaune,  les  cheveux  noirs  et  lisses.  Leur  civilisation 
et  leur  industrie  sont  avancées  :  ils  ont,  "à" cet  égard,  de  Fanalogie 
avec  les  Chinois. 

Comme  la  langue  chinoise,  celle  des  Japonais  est  monosyllabique, 
ainsi  qu'on  le  voit  dans  cette  stance  : 

Ya  ma  si  ro  no 
Si  ro  no  o  ko  so  de 
Tche  mi  so  mi  te 
A  ka  do  si  yo  ri  to 

Fi  to  wa  y  ou  nar  (I). 

Le  système  de  la  musique  japonaise  n'est  pas  encore  connu.  Si  l'on 
en  jugeait  d'après  les  instruments  rapportés  du  Japon  en  Europe,  le 
caractère  de  cette  musique  serait  identique  ou  du  moins  analogue  à 
celui  delà  musique  chinoise,  d'où  l'on  pourrait  conclure  la  similitude 
de  leurs  tonalités.  Toutefois  les  mélodies  recueillies  par  M.  de  Siebold, 
pendant  un  séjour  de  plusieurs  années  au  Japon,  semblent  contraires 
à  l'idée  de  cette  analogie ,  car  on  n'y  remarque  pas  les  lacunes  de 
l'échelle  tonale  des  Chinois  (2).  Au  nombre  de  ces  airs,  il  en  est  dont 
la  gamme  est  semblable  à  l'échelle  tonale  des  Européens,  comme  on 
le  voit  ici  : 

Chant  japonais  (3). 
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(1)  <c  La  iol)e  lilanche  de  Yamas-si-io  est  teinte  avec  du  sang  ,  et  chacun  l'appelle  le  conseiller 
((  rouge.  »  (M.  Titsing,  Illustrations  of  Jopan,  London,  1832,  p.  1  iî).) 

(2)  Japanisdic  Jl'ciseu  <:;esammclt  von  Pli.  Fr.   von  Siehold;  fiir  das  Piano  cingerichtct  von 
J.  Kitffner.  Leyden,  1 83G  ;  in-4°  ohl. 

{Z)lln(L,  n^'lV. 
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Un  autre  air  présente  un  mélange  de  modes  majeur  et  mineur,  avec 
:une  terminaison  étrangère  à  la  tonique  ;  le  voici  : 


Poco  lento 


i  1  h 


E 


#f^iJi.ii'j'j\ii;^j' 


i 


,=^ 


"ï 


A -no  Ko     mi    ta       sa  -  ni         jon-e  ko  -  rc     ko  -  le  wa-to 


^ 


^^-^h-P ^ 


f P ^ 


sa 


si  -  wo     ka  -  ka  -  ri  na    na 


si  -  wo      ka- 


f==^ 


U 


^^iir-^U^'i^-LiJlr  Hl 


ka-ri  na    na         Boo-suni    ka   -   po  -  re  Boo-suni      ka  -  po-re. 

Dans  une  autre  mélodie,  on  reconnaît  le  caractère  des  chants  slaves, 
:ainsi  qu'on  le  voit  ici  : 

Lento  . 
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Enfin ,  un  air  publié  également  par  M.  de  Siebold  présente  un 
mélange  de  tonalités  différentes,  qui  semblent  indiquer  que  la  musique 
japonaise  a  pour  base  une  échelle  chromatique;  la  voici  : 

Allegretto. 
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(l)  Je  dois  avouer  qu'il  m'est  bien  difûcile  d'accorder  une  entière  confiance  à  cette  mélodie  , 
non-seulement  à  cause  de  sa  tonalité,  mais  aussi  à  cause  de  sa  forme  et  de  la  régularité  de  son 
«•hylhme.  Je  crains  que  M.  de  Siebold  n'ait  été  le  jouet  d'une  mystification 
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Il  est  incertain  si  le  voyageur  qui  a  fait  connaître  ces  spécimens  de 
la  musique  japonaise  a  rendu  avec  exactitude  les  intonations  des 
sons,  car  il  n'a  fourni  aucun  renseignement  sur  la  tonalité  de  cette 
musique.  On  doit  donc  s'abstenir  de  conjectures  à  cet  égard,  et  at- 
tendre que ,  par  les  fréquentes  relations  actuelles  de  l'Europe  avec  le 
Japon,  des  documents  plus  complets  aient  été  recueillis. 

Quelques  instruments  de  musique  japonais  se  trouvent  dans  des 
cabinets  de  curiosité  en  Hollande ,  à  Londres  et  à  Paris  :  il  n'est  pas 
sans  intérêt  d'en  présenter  ici  les  dessins.  Leur  construction  est,  en 
général,  d'un  fini  remarquable.  Ceux  qu'on  voit  ici  ont  été  des- 
sinés d'après  les  originaux  qui  se  trouvent  dans  la  belle  collection 
de  M.  Adolpbe  Sax ,  le  célèbre  facteur  d  instruments  de  musique  à 
Paris. 

Le  premier  de  ces  instruments  japonais  ,  analogue  au  diè  des  Chi- 
nois, mais  beaucoup  plus  grand,  a  1  mètre  90  de  longueur  sur  0,25 
de  largeur.  11  est  monté  de  13  cordes  de  soie  attachées  par  des  pointes 
aux  deux  bouts  de  l'instrument.  L'accord  parait  pouvoir  être  modifié 
de  plusieurs  manières,  par  le  déplacement  des  chevalets  qui  leur  ser- 
vent de  points  d'appui  et  déterminent  les  intonations  en  raison  de  la 
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l()iii;ii(nu'  et  de  la  tension  des  cordes.  La  fif^iire'  tle 
Finstrunient  est  celle-ci  (fig.  37)  : 

La  tète  et  la  queue  de  cet  instrument,  dont  le 
nom  japonais  est  ïcollo ,  sont  finement  incrustées 
d'ivoire,  d'écaillé  et  de  laque. 

Un  autre  instrument  du  même  genre,  apparte- 
nant à  la  collection  de  M.  Sax,  n'a  que  0,54-  de  ton- 
gueur  sur  (),L1  de  largeur.  Tous  deux  sont  en  bois 
de  palmier  et  leurs  chevalets  sont  en  ébène.  i  iii  iBI^^^ 

Un  troisième  instrument  semblable,  de  la  même 
collection,  n'a  que  0,46  de  longueur  sur  0,09  de  lar- 
geur. 

Les  instruments  à  manche  et  à  cordes  pincées 
sont  de  deux  sortes  :  le  premier  est  le  kousser,  à 
h-  cordes,  dont  le  corps  sonore,  de  0,20  de  longueur 
sur  0,15  de  largeur,  est  octogone,  surmonté  d'un 
manche  long  de  0,60,  non  coriipris  le  cheviller  et  la 
tète  :  le  manche  est  divisé  par  quatorze  sillets  en 
ivoire.  La  table  et  le  fond  sont  faits  d'une  sorte  de 
hêtre  blanc  très-poreux;  les  éclisses  sont  en  palis- 
sandre, et  le  manche  en  acajou.  On  voit  ici  la  forme 
du  hausser  (  fig.  38  )  : 

L'autre  instrument  de  même  espèce  n'a  que  trois 
cordes.  Son  nom  est  samsin.  Le  corps  sonore,  long     UM^^' 
de  0,20,  et  large  de  0,10,  a  des  éclisses  en  bois    p  ^^M 
d'acajou  ;  la  table  et  le  dos  sont  formés  de  deux  mor-    p  ^r 
ceaux  de  peau  d'agneau  préparées.  Le  manche,  long  pig. 

de  0,60  non  compris  le  cheviller  et  la  tête,  est  en 


Fig.  38. 

bois  de  palmier,  sans  touche  et  sans  sillets  ;  les  chevilles  sont  en  bois 
d'acajou.  La  forme  de  l'instrument  est  celle-ci  (fig.  39)  : 

G. 
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rig.  39. 

Un  seul  instrument  à  vent  du  Japon  est  connu  jusqu'à  ce  jour  en 
Europe  ;  c'est  une  flûte  à  bec  et  à  huit  trous  assez  rapprochés,  qui 
semblent  indiquer  des  intervalles  plus  petits  que  des  demi-tons. 

Les  instruments  de  percussion  connus  sont  des  gongs  et  des  tana- 
tams  semblables  à  ceux  de  la  Chine  :  on  remarque  aussi ,  dans  cette 
classe  d'instruments,  une  sorte  de  sistre ,  formé  de  deux  anneaux  so- 
nores, montés  dans  im  manche,  et  dont  voici  la  forme  : 


Les  anneaux  se  frappent  avec  une  légère  tige  métallique. 
Le  tambour  musical,  différent  de  ceux  qui  sont  employés  à  la 
guerre ,  est  monté  sur  un  pied  et  a  cette  forme  : 


Fig.  41. 

Les  Japonais  aiment  la  musique  et  la  cultivent  même  avec  passion . 
Il  est  vraisemblable  que  la  plupart  des  femmes  sont  musiciennes, 
dans  les  classes  élevées,  car  l'usage  veut  que,  parmi  les  cadeaux  de 
noces  qu'elles  reçoivent,  il  y  ait  une  harpe  [kollo),  et  l'espèce  de  gui- 
tare appelée  samsin  (1)..  Le  goût  des  Japonais,  dans  leur  musique,  ne 


(1)  Titsing,  ouvrage  cité  ,  p.   193. 
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parail  pas  iiôaninoins  ti'ès-délicat,  car  les  voyageurs  en  parlent  co:nmc 
d'un  vacarme  de  tanil)ours,  de  gongs  et  de  lam-lains ,  nielé  aux  sons 
de  quehpies  flûtes  (1). 

Les  mêmes  éléments  se  retrouvent  chez  les  Mantchoux  et  même 
chez  les  Mongols  nomades  :  ceux-ci  toutefois  ne  possèdent  pas  \e  luxe 
instrumental  de  la  (^hine.  Plus  grossiers,  les  Kalmoucks  et  les  Kir- 
ghiz  n'ont  (jue  le  chant  et  le  tambour.  Leurs  airs  sont,  en  général, 
bornés  A  la  gamme  de  cinq  notes  sans  demi-tons;  mais  leurs  rela- 
tions fré([uentes  avec  les  Russes  ont  modifié  la  finale  de  quelques-uns 
de  ces  airs,  où  le  demi-ton  sensible  du  mode  mineur  apparaît  quel- 
quefois, comme  on  peut  le  voir  dans  cet  air  kalmouck,  que  j'ai  noté 
en  181V,  pendant  l'invasion  de  la  France  par  les  armées  alliées  : 


Air  kalmouck. 


Andante. 


a.f4^-;f^^^^^l^^^^ 


wm^ 


--r^-'--+^^^ 


hj    \   '^      ^    1 


P 


11  est  vraisemblable  que  la  finale  fut  originairement 


Les  Kamtschadales  et  les  autres  peuples  septentrionaux,  bien  qu'o- 
riginairement de  race  tartare  ou  mantchoue,  ont  été  modifiés  jusqu'à 
certain  point  par  la  race  slave,  sous  la  domination  de  laquelle  ils 
vivent.  La  rigueur  du  climat  les  use  par  degrés  et  les  décime  de  telle 
sorte,  que  leur  nombre  diminue  sensiblement,  et  que  leur  disparition 
du  nombre  des  populations  est  inévitable  dans  un  temps  donné  : 
néanmoins  ils  cultivent  le  chant ,  la  danse ,  et  y  trouvent  des  consola- 
tions dans  leur  triste  existence.  Leurs  airs  sont  courts,  mais  ils  les  ré- 
pètent cent  fois  sans  interruption,  bien  que  les  paroles  aient  rarement 
un  sens,  et  qu'elles  ne  changent  point  aux  différentes  reprises.  La  to- 
nalité métisse  de  ces  chants  a  admis  le  demi-ton  des  airs  chantés  par 


(I)  Titsing,  ouvrage  citr  ,  p.  143. 
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les  paysans  russes  :  on  peut  juger  de  leur  caractère  par  les  exemples 
suivants  de  quelques  airs  du  Kamtschatka  et  des  tribus  de  la  Sibérie  : 


Air  kamlschadale  (1). 


Allc^relîo. 

s -tA 1-) U- 


^=^^=1^=^^=^ 


y    ^ .  /    I  k   ^ 


S 


■^ — p- 


Da-ri-a,         Da-ri-a,   da ,    l)a-ri-a,    ha     nou 


*i: 


^f;3-^#^"^^rrT^ 


i 


1 


p — ^1— ^ 


¥- 


x-k 


da  -  latsche ,  da  -  matsche ,  kannha     kouk      ha  (2] 

Chanson  des  Tar lares  Nogais  {Sibérie)  (3). 


/C^ 


^=F 


m 


# 


£ 


#  .# 


£eï 


F 


Komni  -  ké         borgos  si  -  ne ,         etc. 


Chanson  des  Katchins  (4). 


Lt'nt 


S 


r^tr-f- 


^^m 


#   rj 


Koiii  -  gé   touch-keii,  etc. 

^iV  des  Kamachins  (5). 


Letil 


irz: 


t=>^ 


22 


:^^-jS 


(1)  Jouriinl  liïstor'ujue  du  royale  de  M.  de  Lesseps,  consul  de  France,  etc.;  Paris  ,  Imprimerie 
royale,  1790,  1"=  partie  ,  p.  102. 

(2)  Le  sens  de  ces  paroles  est  :  <c  Daria  (  nom  de  jenne  fille  ) ,  Daria  chante  et  danse  en- 
core. "  • 

(3)  T'oyoge  enSi/'crie,  etc.,  par  Gmclin,  traduit  par  M.  de  Keralio;  Paris,  17G7,   t.  II, 

p.    lOG. 

(4)  Même  ouvrage-,  t.  11,  p.  106.  Les  Katchins  sont  des  Mantchoux  non  civilisés  qui  errent 
vers  les  frontières  de  la  Mongolie,  à  l'exlrémité  de  la  Sibérie.  Ils  vivent  sous  des  tentes  de  feutre. 
Leurs  chants  n'ont  pas  de  demi- tons. 

(5)  Même  ouvrage,  t.  II,  p.  106.  Les  Kamachins,  ou  Kamatchins ,  forment  aussi  une  tribu 
tartare  mantchoue,  qui  vit  dans  la  province  sibérienne  d'Iénisséisk. 
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m-i^-^^ 


Chanson  des  Saghaitzy  (2). 


$ 


Andante 


*f=# 


^=S=^ 


w^ 


m 


1 


A   -    ga  -  them  tchil  -  ué  etc. 


Chanson  des  Tchaskaizy  (3). 


r\ 


m^:^ff^^mm 


m 


^^m 


Aï  œsœl,  œsœl,     cm  -  me        œsœl    kari    kou  -  si  mêlé  (4). 

Les  Malais,  répandus  depuis  la  presqu'île  de  Malacca  jusqu'à  l'ile 
<le  Pâques  (Polynésie),  et  depuis  l'archipel  Sandwich  jusqu'à  la  Nou- 
velle-Zélande, ont  été  considérés  longtemps  comme  une  race  diffé- 
rente des  trois  autres;  mais  on  ne  doute  plus  aujourd'hui  qu'ils  n'en 
soient  une  variété  dans  laquelle  le  sang  jaune  est  dominant  et  se 
mêle,  dans  des  proportions  diverses,  au  sang  noir,  et  même  à  la  race 
hlanche.  Ce  dernier  élément,  appartenant  à  l'Inde,  est  démontré 
par  la  langue  malaisienne,  dont  la  base  est  un  dérivé  du  sanscrit. 
Le  teint  des  Malais  est  brun,  diversement  nuancé  en  raison  des  croi- 
sements qui  ont  modifié  ces  métis  sous  différentes  latitudes.  Ils  ont 
les  cheveux  longs,  lisses  et  noirs,  les  yeux  brillants  et  presque  droits, 
le  nez  gros  et  épaté.  Leur  complexion  est  robuste,  nerveuse,  et  leur 
caractère  est  violent  jusqu'à  la  férocité.  Hardis  dans  leurs  entreprises, 
ils  se  sont  répandus,  d'archipels  en  archipels,  dans  la  plus  grande 


(1)  Gmelin,  Voyage  en  Sibérie.  La  peuplade  tartare  des  Kotoutzy  est  de  même  origine  que 
tes  précédentes  et  vit  dans  le  même  gouvernement  d'Iénisséisk. 

(2)  Ihid.  Les  Saghaitzy  sont  une  petite  tribu  nomade  de  Tartares  qui  vit  dans  le  district  de 
Minnminsk  (Sibérie).  La  mélodie  recueillie  chez  eux  par  Gmelin  appartient  évidemment  aux 
"Bohémiens  nomades  de  la  Russie. 

(3)  llnd.  Les  Tchaskaizy  vivent  dans  le  district  de  Krasnoïarsk,  mais  ils  sont  originaires  de  la 
Mongolie. 

(i)  Prêtez  l'oreille  à  mon  chant  ,  Oesœl;  je  veille  attentivement. 
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partie  de  FOcéanie,  où  ils  ont  étaLli  leur  domination  ;  mais  leurs  re-^ 
lations  intimes  avec  les  habitants  primitifs  de  ces  contrées  les  ont  dé- 
générés. C'est  ciMalacca,  à  Sumatra  et  dans  l'Ile  de  Java  que  se  trouve- 
l'espèce  supérieure  de  cette  race  métisse.  Bien  que  doués  d'une  intel- 
ligence plus  vive  et  d'une  organisation  plus  énergique  que  les  races- 
jaune  et  noire,  dont  le  croisement  leur  a  donné  l'existence,  les  Malais; 
ne  peuvent  répudier  la  souche  mongole  dont  ils  sont  issus,  car  leur- 
musique  est  identique  à  celle  des  Chinois  et  des  autres  peuples  jau- 
nes. Comme  eux,  leur  gamme  n'a  que  cinq  notes  dans  l'étendue  de 
l'octave,  et  les  demi-tons  en' sont  bannis;  comme  les  Chinois  et  les- 
Japonais ,  ils  ont  le  goût ,  ou  plutôt  la  passion  des  instruments- 
bruyants  ;  l'éclat  des  sons  et  l'intensité  du  bruit  sont,  pour  eux,  le 
charme  suprême  de  la  musique. 

Depuis  l'ile  de  Java  jusque  dans  la  Papouasie ,  les  airs  malais,  tant 
pour  le  chant  que  pour  la  danse,  semblent  être  calqués  sur  ceux  des 
Chinois.  Ces  airs  n'ont  aussi  qu'un  mode,  lequel  est  majeur.  Des  deux 
spécimens  suivants,  lé  premier  est  pris  à  Java,  le  deuxième  à  Sumatra. 


Air  malais  de  Java  (1). 


Allegretto, 


Jr 


^rric;r  ILL^^ 


m 


ê 


^ 


^ 


^^^^^^ 


Aiidante. 


^^pg 


Air  malais  de  Sumatra. 
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\  "1  "î  f  tf- 


s^ 


^    *7      -^ 


^ 


^S 


m 


(I)  J'oyage  par  terre  et  par  mer  aux  colon'es  Jiollondaises  et  dans  quelques  établissements 
anglais,  depuis  Ull  Jusqu'en  182r),iar  Johannos  Olivior.  Amslevdani,  1828,in-8°,  fig. 
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Les  Malais  étal)lis  dans  la  Noiivelle-Ciuinée  ou  Papouasie  y  ont  in- 
troduit leur  système  tonal,  dont  Finfluence  se  fait  remarquer  dans 
le  chant  des  Papous,  ainsi  qu'on  l'a  vu  précédemment. 

Comme  les  Chinois,  les  Malais  ont  des  instruments  à  cordes,  à  vent 
et  de  percussion  :  ceux-ci  occupent  la  place  la  plus  importante  dans 
leur  musique.  Parmi  leurs  instruments  de  la  première  espèce,  le 
chalemboung ,  monté  île  dix  cordes  métalliques  et  quelquefois  de 
quinze,  tient  le  premier  rang.  La  forme  est  à  peu  près  celle  du  ché 
des  Chinois ,  ainsi  qu'on  le  voit  ici  : 


st^Al^^ 


Fig.  42. 

Les  cordes,  attachées  à  de  petites  pointes  de  fer  à  l'extrémité  la 
moins  large ,  sont  soutenues  par  un  chevalet  au-delà  duquel  elles 
passent  par  un  petit  trou  percé  dans  la  table  d'harmonie,  et  vont 
s'enrouler  sur  de  longues  chevilles  placées  sur  le  côté  du  corps  de 
l'instrument,  qu'elles  traversent,  pour  aller  se  fixer,  à  leur  extrémité, 
dans  une  barre  longitudinale  percée  de  trous,  laquelle  est  placée 
sous  la  table.  Les  cordes  sont  tendues  et  accordées  par  ces  chevilles. 
Le  chalemboung  se  place  sur  une  table  ou  sur  un  pied  qui  s'y  adapte, 
et  les  cordes  sont  pincées  alternativement  parles  deux  mains. 

La  katjappiey  autre  instrument  à  cordes  des  Malais,  a  le  corps  plus 
étroit  et  plus  long  que  celui  du  chalemboung.  La  forme  est  à  peu  près 
celle  d'une  pirogue  légèrement  relevée  à  chaque  extrémité.  Sa 
longueur  totale  est  de  1  mètre  25  centimètres,  et  sa  plus  grande 
largeur  est  de  125  millimètres.  Au-dessous  de  l'instrument,  qui  re- 
présente la  quille  de  la  pirogue,  est  une  ouverture  longue  dé  63  cen- 
timètres et  large  de  35  millimètres.  Huit  trous  sont  percés  dans  un 
des  côtés  pour  huit  longues  chevilles  qui  sont  fixées  dans  les 
frous  d'une  barre  de  bois  dur.  Les  huit  cordes,  attachées  par  de 
petites  chevilles  de  fer  à  une  des  extrémités  de  la  table  d'harmonie, 
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sont  soutenues  par  un  chevalet,  au-delà  du({uel  elles 
passent  par  de  petits  trous  au  travers  de  la  table  et 
vont  s'enroulei'  sur  les  grosses  chevilles,  (]ui  les  tendent 
cl  les  accordent.  Le  Jeatjappie  ^  dont  voici  la  figure 
(fig.  4-3),  se  tient  comme  une  guitare,  et  les  cordes  se 
pincent  de  la  main  droite.  Celui  que  je  possède  est 
•construit  en  bois  de  palmier.  Les  Soundas,  habitants 
des  montagnes  de  Vile  de  Java,  font  usage  de  cet  instru- 
ment auquel  ils  donnent  le  nom  de  trawaïujsa. 

On  trouve  chez  les  Malais  de  File  de  Java  un  instru- 
ment à  archet  monté  de  deux  cordes,  appelé  rahab;  il 
est  originaire  de  la  Perse  et  de  l'Arabie.  Le  corps  de 
l'instrument  est  hémisphérique ,  comme  on  le  voit  ici 
(fig.  4i): 

11  se  compose  ordinairement 
d'une  moitié  de  noix  de  coco  ;  une 
peau,  tendue  et  collée  sur  ses 
bords,  sert  de  table  d'harmonie. 
Le  manche  et  le  pied  sont  en 
ivoire.  La  tête  est  percée  de  deux 
trous  pour  deux  grandes  che- 
villes qui  tendent  les  cordes. 
L'archet  est  très-court. 

La  plupart  des  instruments  à 
vent  des  Malais  sont  originaires 
de  l'Inde.  Le  plus  ancien  est  une 
flûte  à  bec ,  dont  la  longueur  to- 
tale, non  compris  le  sifflet,  est  de  25  centimètres.  Elle  est  percée  de 
sept  trous  sur  le  devant,  et  de  deux  au  coté  opposé.  Son  nom  est  .sou- 


ri". 43. 


lîng.  En  voici  la  figure.  L'étendue  de  Finstrument  est 


_o 


i 


fiiï.  45. 


Le  serdoum,  autre  espèce  de  flûte  à  bec,  est  analogue 

au  yo  chinois;  il  n'a  que  trois  trous  et  produit  ime 

partie  des  sons  de  son  étendue  en  quintoyant.  Une  troisième  flûte, 

très-ancienne,  est  originaire  de  Flnde,  comme  l'indique  son  nom 

.    hangsiy  lequel  est  sanscrit.  Cet  instrument  est  une  sorte  de  flageolet, 

dont  le  son  a  beaucoup  de  douceur.  Le  sraoni  des  Malais  est  un  grand 


DE  LA  MIISIQTF?:.  91 

lijuilhois  nssez  scnihlahlc  ;ni  .s;/r//jY//yeV  de  Mndras,  dont  il  sera  parlé 
(Ml  son  lini.  (!ei  inslruiuenl  a  dix  Irons  et  se  joue  avec  une  anche  de 
*    rosenii.  A  léf^ard  de  lafronipeftc,  nafiriy  dont  les  Malais  font  un  usage 
très-l)ruyant,  c'est  évidemment  le  néfyr  des  Arabes  et  des  Persans. 

Le  luxe  instrumental  des  iMalais  consiste,  comme  celui  des  Chinois, 
dans  le  noml)re  et  la  variété  des  instruments  de  percussion.  Le  plus 
primitif,  appelé  angklang,  est  fort  original.  Il  est  composé  de  deux 
ou  trois  tubes  de  band>()u,  vidés  et  nettoyés,  dont  le  diamètre  et  la 
longueur  vont  en  diminuant.  La  moitié  supérieure  de  chaque  tube 
est  coi\pée  ol)li(]uement;  le  pied  est  taillé  en  deux  bandes  étroites, 
qui  jouent  librement  dans  une  rainure  de  la  base  d'un  léger  cliAssis. 
l^es  barres  supérieures  de  ce  cliûssis  traversent  les  tètes  des  tuyaux 
de  bambou,  leur  laissant  la  liberté  d'oscillation.  Lorsqu'on  agite 
Tappareil ,  les  tuyaux  rendent  des  sons  très-intenses  en  se  heurtant 
contre  les  parois  de  la  rainure  dans  laquelle  ils  se  meuvent.  Voici  la 
forme  de  cet  instrument  sinsulier  : 


Fig.  46. 


11  est  très -digne  de  remarque  que  le  hasard  n'ait  pas  produit 
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des  harmonies  naturelles  et  régulières  dans  ces  associations  de 
trois  tubes  sonores  (jui  résonnent  simultanément,  (;t  cpie  l'atten- 
tion des  Malais  ne  se  soit  pas  éveillée  par  le  phénomène  de  cette 
résonnance  multiple  et  siuniltnnée.  Je  possède  trois  de  ces  instru- 
ments dont  les  hamhous  produisent  des  sons  d'une  intensité  qui 
frappe  d'étonnement  ;  dans  aucun ,  on  n'aperçoit  l'intention  de 
former  des  rapports  harmoniques,  et  l'on  voit  avec  certitude  cpie 
l'ouvrier  qui  les  a  confectionnés  a  taillé  ses  tubes  de  bambou  au  ha- 
sard et  dans  des  proportions  arbitraires.  Le  plus  grand  des  trois  mo- 
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trouve  une  grande  jouissance  dans  le  retentissement  de  plusieurs 
angklangs  qui  font  entendre  une  multitude  de  sons  étrangers  les  uns 
aux  autres.  Un  voyageur  (1)  rapporte  que  les  Soiindas  se  réunissent 
quelquefois  au  nombre  de  quarante  ou  cinquante ,  portant  tous  des 
angklangs  de  dimensions  très-diverses ,  les  agitant  et  produisant  un 
effet  sonore  qui  ne  ressemble  à  aucun  autre  et  dont  la  puissance  est 
considérable ,  pendant  (pi'ils  dansent  dans  les  attitudes  les  plus  gro- 
tesques. 

Les  Malais  ont  des  tambours  de  toutes  formes  et  de  toutes  dimen- 
sions, dont  ils  font  un  bruit  assourdissant  dans  certaines  occasions  so- 
lennelles. Quelques-uns  de  ces  tam- 
bours ne  se  battent  qu'avec  les  mains  et 
produisent  un  son  faible  :  on  n'en  fait 
usage  que  pour  accompagner  les  ins- 
truments à  cordes.  En  voici  la  figure 
[iig.  47).  Au  bruit  des  tambours,  les 
Pia.  47.  Malais  ajoutent  le  son   métallique  et 


(1) 


Johannes  Olivier,  ouvrage  cité. 


Fig.  48. 


Fig.  49. 
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l'oriiiidahlc  (!<»  hun-ldms,  otdc  r/o/îr/.soii 
//r)*////7S  s(Mn1)lal)l('s  à  voaw  des  (Illinois, 
mais  dont  \v  dianuMre  est  de  quatre  ou 
i'iiKj  pieds.  On  voit  iei  un  d(^  ees  appa- 
reils (fii^\  ^1^8).  De  plus  ix'tits  instru- 
ments de  la  HK^me  espi^'ce,  dont  la  forme 
est  celle  d'une  marmite  avec  son  cou- 
vercle ,  se  placent  sur  des  cordes  atta- 
chées à  un  clu\ssis  :  on  les  frappe  avec 
une  haii'uette  garnie  de  peau.  On  en  voit 
ici  la  forme  (fig.  49).  Ces  instruments 
sont  a])\)e\éskétout  ou  kampouk,  suivant 
leur  volume,  ou  moyen,  ou  petit.  Le 
houang,  ou  hromo,  composé  d'une  série 
de  bassins  de  métal  qui  forment  réchelle 
tonale  de  la  musique  des  31alais,  est 
originaire  de  l'Inde ,  comme  le  jun-lu 
des  Chinois.  A  cet  instrument  s'ajoutent 
les  sons  d'appareils  composés  de  lames 
métalliques,  appelés  gamhang  (fig.  50), 
et  de  lames  de  bois  sonore,  dont  le  nom 
est  kamhoung  kayu  (fig.  51);  enfin, 
l'ensemble  se  complète  par  le  gander, 
formé  de  lames  d'étain  placées  sur  des 
bambous  suspendus 
horizontalement.  Les 
lames  sont  frappées 
avec  des  basruettes , 
mais  ce  sont  les  bam- 
bous, qui  produisent 
les  sons  dont  le  timbre 
^st  voilé  par  l'effet  mat  de  l'étain.  Ces  combinaisons  sonores  char- 
ment les  Malais  de  la  classe  la  plus  élevée  aussi  bien  que  le  peuple. 
Ici,  comme  chez  les  Chinois,  on  trouve  la  glorification  du  son  dans 
la  matière  et  dans  l'impression  nerveuse.  Des  milliers  d'années  pour- 
raient se  succéder  sans  qu'il  se  produisit,  par  cet  élément  isolé,  des 
modifications  assez  importantes  pour  qu'il  en  sortit  une  musique 
perfectible.  La  sonorité  est  un  phénomène  matériel,  physique,  un 


Fig.   50. 


Fig.  51 
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fait  qui ,  par  lui-même ,  n'éveille  aucune  idée  et  ne  provoque  aucune 
affection  sentimentale;  or,  l'art  ne  j>eut  naître  (jue  de  la  synthèse  du 
sentiment  et  de  l'idée.  La  musique  de  la  race  jaune  sera  donc  éternel- 
lement irrationnelle  dans  son  système  tonal,  et  bornée  à  des  effets 
matériels  de  sonorité  ;  à  moins  que  cette  race  ne  soit  transformée  par 
la  conquête  et  ([\ie  son  goût  ne  se  modifie  par  l'imitation  de  la  mu- 
sique des    vainqueurs  européens;  ce  qui   n'est  pas  vraiseml)lal)le. 
Pendant  leur  longue  habitation  à  la  Chine,  les  missionnaires  jésuites 
ont  essayé,   à  diverses  reprises,  de   faire  goûter  aux  personnages  de 
la  cour  impériale  la  musique  italienne  et  française  de  leur  époque  ; 
mais  toujours  sans  succès.   Postérieurement,  l'ambassadeur  anglais 
lord  Macartney  fut  envoyé  à  Pékin  avec  une  suite  nombreuse  dans 
laquelle  figurait  un  corps  de  musique  d'instruments  à  vent.  Lorsque 
cet  orchestre  se  fit  entendre  à  la  cour  de  l'empereur,  une  seule  chose 
fixa  l'attention  des  Gliinois  :  ce  fut  la  sonorité  des  clarinettes,  des  bas- 
sons et  des  cors,  et  des  ordres  furent  donnés  au  chef  des  musiciens 
du  palais,  pour  que  des  mesures  exactes  de  ces  instruments  fussent 
appropriées  au  système  tonal  du  pays. 


§  VII. 


On  a  cru  reconnaître  la  race  jaune  dans  les  peuples  qui  habitaient 
le  Mexique  et  le  Pérou  au  moment  de  la  découverte  de  ces  vastes 
contrées  par  Fernand  Cortez  et  Pizarre  (1).  La  nuance  olivâtre  de 
leur  peau  n'a  pas  paru  suffisante  pour  en  faire  une  quatrième  grande 
race  humaine,  et  des  motifs  d'une  haute  importance  ont  démontré 
la  nécessité  de  rattacher  leur  civilisation  à  l'ancien  monde.  Mais 
est-il  vrai  qu'on  doive  reconnaître  dans  les  Aztèques  du  Mexique^ 
ainsi  que  dans  les  Quichuas  ou  Chinchas  du  Pérou,  un  mélange  du 
sang  mongol  et  de  celui  du  nègre,  comme  chez  les  Malais?  La  confor- 
mation physiologique  des  Mexicains  et  des  Péruviens  avait-elle  des 
rapports  av^c  la  nature  obèse  des  Chinois?  La  structure  de  leurs  crcVnes 
était-elle  analogue?  Ces  questions  ont  été  controversées,  et  divers  sys- 
tèmes ont  été  proposés  en  ce  ({ui  les  concerne  :  ce  n'est  pas  ici  le  lieu 


(1)  M.  tkGol>ifteau,/!^^j;<i/ .?/</•  iUié^alité  des  races  humaines,  t.  IV,  liv.  VI,  ch.  7, 
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ronv(Mij»l)l('  pour  on  l'aine  rapprôcJation  ;  on  peut  consull(;r  à  ce  sujet 
la  note  (1  de  cette  iniroduction.  Disons  néanmoins  ([u<;  la  f^rande  va- 
riéfé  des  types,  parmi  les  anciennes  ])opulafions  de  rAmériquc,  dont 
plusieurs  sont  aujoui'd  hui  réduites  à  des  familles  d'un  p<;tit  noml)re 
d'individus  ,  ci  la  niullitude  d  idi(mies  sans  analogie  (pii  leur  appar- 
tiennent, doivent  nous  mettre  en  garde  contre  les  systèmes  de  gé- 
néralisation ([ui  n'admettent  qu'une  origine  commune  pour  tant  de 
peuples  divers,  dont  les  différences  n'auraient  d'autre  cause  que  des 
croisements  multipliés  entre  eux.  Dans  les  ouvrages  de  Prescott  (1), 
de  d'Orbigny  (2)  et  de  M.  de  Gobineau  (3),  deux  éléments  seulement, 
le  sang  jaune  et  le  noir,  sont  admis  pour  la  génération  des  anciens 
peuples  de  l'Amérique  ;  Alexandre  de  Humboldt  a  cru  reconnaître 
aussi  le  type  mongol  cliez  les  Indiens  du  Mexique  et  du  Pérou  qu'il  a 
visités  (4)  ;  cependant  il  y  a  aussi  de  puissantes  raisons  pour  y  recon- 
naître l'influence  très-ancienne  de  l'élément  sémitique.  Si  j'insiste  sur 
ce  point,  c'est  que,  comme  on  le  verra  tout  à  l'heure  ,  l'échelle  mu- 
sicale de  ces  peuples  américains  ainsi  que  le  caractère  de  leurs  mé- 
lodies les  rattachent  d'une  manière  certaine  à  ce  type  asiatique. 

Les  Aztèques  elles  Quichuas  trouvés  dominants  au  Mexique  et  au  Pé- 
rou par  les  Espagnols,  au  moment  de  la  conquête,  n'y  avaient  pas  tou- 
jours régné.  Les  prédécesseurs  des  Aztèques  avaient  été  les  Toltèques, 
population  intelligente  et  civilisée ,  et  les  Quichuas  avaient  succédé 
aux  Aymaras,  autre  peuple  très-avancé.  Une  troisième  population 
appelée  Huencas,  et  dont  les  Européens  ont  fait  les  Incas ,  était  de- 
venue  dominante  et  régnait  à  Cuzco  au  moment  de  la  conquête  par 
les  Espagnols.  Ces  familles  existent  encore  :  la  tribu  des  Aymaras  se 
retrouve  dans  ks  montagnes  du  Pérou  occidental  ;  les  Quichuas  ou 
Chinchas  vivent,  divisés  en  plusieurs  familles ,  sur  les  cotes  du  nord 
et  dans  la  province  des  Yanyos;  enfin,  la  race  pure  des  Huencas  existe 
dans  la  province  de  Juniu.  Si  l'on  cherche  la  souche  d'où  sont  sortis 
ces  peuples,  il  y  a  lieu  de  croire  qu'on  la  trouvera  dans  une  popula- 
tion plus  ancienne  dont  les  monuments  subsistent  dans  le  bassin  du 


(1)  Histoiy  of  the  conquest  of  Mexico,  t.  II. 

(2)  A.  d'Oibigny,  V Homme  américain,  t.  I. 

(3)  Ia)c.  cit. 

(4)  Celte  opinion  est  conlredile  par  ledocleur  Tsclmdi,  qui  a  fait  mie  «tHde  appFofondie  de  la 
structure  des  crânes  de  diverses  tribus  péruvhennes,  dans  les  Ârcliiv  fitr  Physiologie  de  Mùller, 
1845,  p.   98-109. 
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Mississipi ,  et  particulièrement  dans  la  vallée  de  rOhio  et  de  ses  af- 
fluents. Ces  monuments,  sur  les([uels  les  recherches  scientifiques  de 
MM.  Squier  et  Davis  (1)  ont  appelé  l'attention  des  archéologues,  con- 
sistent en  plusieurs  centaines  de  tumulus  qui  ont  servi,  les  uns  de 
temples,  d'autres  de  postes  d'observation  ou  de  défense,   d'autres, 
enfin,  de  sépultures.  On  a  reconnu,  dans  les  crânes  extraits  de  ces 
tombeaux,  l'identité  avec  le  type  aztèque  ou  toltèque  (2).   L'éten- 
due de  quelques-uns  de  ces  tumulus  comprend,  dans  une  seule  en- 
ceinte  de  20  à  kO  hectares,  et  le  volume  d'un  de  ces  monticules  a  été 
évalué  à  550,000  mètres,  c'est-à-dire,   plus  du  quart  de  la  grande 
pyramide  d'Egypte.   «  Le  nombre  extraordinaire  de  ces  tumulus,  dit 
((M.  Lyell  (3),  estla  preuve  de  la  longueur  de  cette  période,  pendant 
((  laquelle  une  population  agricole  et  sédentaire  fit  de  considérables 
((  progrès  dans  la  civilisation ,  au  point  de  sentir  le  besoin  de  temples 
«  de  grandes  dimensions  pour  l'exercice  de  son  culte,  et  de  fortifica- 
((  fions  étendues  pour  se  défendre  de  ses  ennemis.  Ces  tumulus  sont 
«  presque  tous  confinés  dans  les  vallées  fertiles  ou  plaines  d'alluvion, 
((  et  quelques-uns  au  moins  sont  si  anciens ,  que  les  rivières  ont  eu  le 
((  temps,  depuis  qu'ils  sont  construits,  de  venir  entamer  les  terrasses 
((  inférieures  qui  les  supportent  et  de  se  retirer  ensuite  de  nouveau 
c(  à  plus  d'un  kilomètre ,  après  avoir  miné  et  détruit  une  partie  des 
«  ouvrages.  Quand  les  premiers  colons  (européens)  pénétrèrent  dans 
«  la  vallée  del'Ohio,  ils  trouvèrent  toute  la  région  couverte  d'une 
((  forêt   non  interrompue   et  occupée  par  les  chasseurs  indiens  à 
«  peau  rouge,  qui  la  parcouraient  sans  y  avoir  de  résidence  fixe,  et 
((  sans  se  rattacher  par  aucun  lien  de  tradition  avec  leurs  prédéces- 
((  seurs  plus  civilisés.  Le  seul  renseignement  positif  que  l'on  ait  en- 
ce  core  obtenu,  pour  le  calcul  du  temps  minimum  qui  a  pu  s'écouler 
((  depuis  l'abandon  de  ces  tumulus ,  nous  vient  de  Tàge  et  de  la  na- 
((  ture  des  arbres  qu'on  a  trouvés  poussant  sur  quelques-uns  de  ces 
«  ouvrages  de  terre.  Quand  je  visitai  Marietta ,  en  18't2,  le  docteur 
«  Hildreth  me  mena  à  un  de  ces  monticules  et  m'y  montra  l'endroit 
((  où  avait  poussé  un  arbre  dont  le  tronc ,  quand  il  fut  coupé ,  étala 
((  800  cercles  d'accroissement  annuel.  Mais  feu  le  général  Harrison, 


(X)  Sm'ulisonian  contributions,  t.    I,  1847. 

(2)  Ch.  Lyell,  V Ancienneté  de  l'homme  prouvée  par  la  géologie,  p.   41 

(3)  Loc.  cit. 
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(V  pivsidont  des  Etats-Unis  en  18V1,  et  versé  dans  la  science  fon^s- 
«  tière,  a  remarqué,  dans  un  mémoire  sur  ce  sujet,  que  plusieurs 
u  i;énérationsdarl)resd()ivent  avoir  vécu  et  péri,  avant  quelestumulus 
((  aient  été  recouverts  delà  variété  d'espèces  qui  les  couronnaient  quand 
«  riiomme  blanc  les  atteignit  pour  la  première  fois  ;  etc.  »  11  est  hors 
tle  doute  que  des  événements  extraordinaires  ont  pu  seuls  obliger  la 
population  agricole  et  sédentaire  qui  a  élevé  ces  tumulus  à  s'en  éloi- 
gner, et  tout  porte  à  croire  que  ce  fut  alors  qu'elle  se  rendit  au  Mexique 
par  les  vallées  du  Texas  (1). 

11  faut  bien  l'avouer,  les  études  les  plus  minutieuses  sur  l'ori- 
gine des  populations  primitives  de  l'Amérique  méridionale  n'ont  pu 
les  faire  rattacher,  d'une  manière  certaine,  à  aucune  des  grandes 
races  de  l'ancien  monde.  Aujourd'hui  même,  nonobstant  les  progrès 
considérables  de  Tethnologie  et  des  études  historiques ,  l'incertitude 
persiste.  Les  plus  récentes  analyses  physiologiques  ont  fait  voir  que, 
par  la  conformation  de  la  tête ,  ces  peuples  semblent  se  rattacher  à  la 
race  caucasienne  (2)  ;  mais,  d'autre  part,  la  couleur  de  la  peau  et  l'ab- 
sence presque  complète  de  la  barbe  ont  paru  les  rapprocher  des  Mon- 
gols. Cependant  l'état  avancé  de  la  civilisation  dans  ces  contrées,  et 
les  rapports  de  cette  civilisation  avec  celle  de  plusieurs  grandes  na- 
tions de  l'Asie  antique,  semblent  démontrer,  à  plusieurs  savants 
estimables,  la  part  qu'ont  eue  ces  vieilles  populations  dans  la  géné- 
ration de  celles  du  Mexique  et  du  Pérou,  quelque  difficulté  qu'il  y  ait 
d'ailleurs  d'expliquer  de  si  longues  excursions  avec  les  faibles  res- 
sources de  l'art  de  la  navigation  dans  ces  temps  reculés  (3).  On  verra 
tout  à  l'heure  se  produire ,  dans  ce  qui  reste  de  l'ancienne  musique 
des  Mexicains  et  des  Péruviens ,  un  argument  nouveau  et  qui  paraît 
invincible,  en  faveur  de  cette  origine  sémitique.  Une  tradition  amé- 
ricaine, fondée  sur  un  monument  historique  (voyez  la  note  C),  établit 
qu'ime  colonie  phénicienne  aborda  au  Mexique  en  l'an  290  avant  l'ère 
chrétienne.  Que  ce  soit  à  cetteépoque,  ou  plus  tôt,  que  la  communica- 
tion de  ces  navigateurs  avec  la  race  mexicaine  primitive  ait  eu  lieu , 


(1)  Voyez  .T.-C.   Prichard,  Histoire  naturelle  de  l'Iiomme ,  t.  II,  p.  97,  sur  la  tradition,  re- 
<^iieillic  dans  les  annales  mexicaines,  de  l'introduction  des  Toltèques  au  Mexicjue  par  le  nord. 

(2)  Ânti<^iiedades  Periia/ias  por  Marciano  Edaardo  de  Ruero  y  J.   D.   de  Tsc/iudi;  Lima, 
1841,  et  Vienne,  1851,  p.  11. 

(3)  Cf.  Tschudi,  dans  l'ouvrage  cité  de  M.  E.de  Rivero,  p.   22-34.  —  Prescott,  ouvrage  cité. 
—  Morton,  Crania  americana  ;  Philadelpliie,  1829,  in -4^. 
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je  crois  à  sa  réalité,  par  les  motifs  qui  viennent  d'être  indicjiiés.  II 
y  a  lieu  de  croire  aussi  que  d'autres  circonstances  ont  pu  contriljuer 
au  perfectionnement  social  de  cette  race  autochthone.  M.  llafn,  secré- 
taire de  la  Société  des  Anti(juaires  du  Nord,  a  démontré  d'une  ma- 
nière péremptoire,  en  s'appuyant  de  manuscrits  Scandinaves,  que  des 
navigateurs  islandais  ont  découvert  l'Amérique  septentrionale  dans  le 
dixième  siècle ,  et  y  ont  fondé  des  établissements  de  commerce  qui 
subsistèrent  jusque  dans  le  quatorzième  siècle  (1).  A  cette  époque  de 
la  gloire  poétique  et  littéraire  des  Islandais,  les  rapports  de  ces  Scan- 
dinaves avec  les  Américains  n'ont  pas  dû  être  sans  résultats. 

Lorsque  en  1519  Cortez  parvint  au  Mexique,  les  habitants  de  cette 
riche  contrée  pratiquaient  l'architecture ,  la  musique ,  la  peinture ,  la 
sculpture  et  l'astronomie.  Ils  avaient  une  écriture  hiéroglyphique ,  et 
une  autre  écriture  cursive  et  phonétique ,  comme  les  Égyptiens.  On 
trouvait  dans  leur  empire  des  routes ,  des  canaux,  et  de  grandes  villes 
telles  que  Tenochtitlan  (aujourd'hui  Mexico),  Palenquè ,  Misla,  Iza- 
lanca ,  dont  plusieurs  avaient  plus  de  trois  cent  mille  habitants. 
Leur  empire  s'étendait  sur  d'autres  peuples  de  même  origine, 
dont  la  civilisation  était  également  avancée ,  et  qui  avaient  aussi  de 
grandes  villes  pour  capitales.  Enfm,  l'art  dramatique  et  l'éloquence 
étaient  cultivés  avec  succès  chez  les  Mexicains  etdes  Péruviens  (2).  Les 
seules  choses  qui  manquaient  aux  Mexicains,  parce  qu'ils  n'en 
avaient  pas  éprouvé  le  besoin ,  étaient  une  marine  et  des  instruments 
puissants  de  guerre  et  de  destruction ,  dont  les  effets  meurtriers 
assurèrent  à  une  poignée  d'aventuriers  espagnols  la  possession  de 
ces  vastes  territoires  et  des  richesses  accumulées  dans  leur  sein.  La 
fureur  de  destruction  de  ces  bandits ,  et  la  persévérance  avec  laquelle 
le  clergé  espagnol  a  fait  disparaître  les  monuments  de  l'ancienne  ci- 
vilisation mexicaine ,  n'ont  pu  les  anéantir  si  bien  qu'il  n'en  reste  des 
débris,  objets  d'étonnement  et  d'admiration  pour  les  Européens  qui 
visitent  les  ruines  majestueuses  de  Palenquè ,  ensevelies  au  fond  des 
sombres  forêts  du  Yucatan,  ainsi  que  les  ruines  delà  vallée  d'Oaxaca. 

Non  moins  remarquables  par  leur  aptitude  pour  les  sciences  et  les 
arts,  les  Péruviens  étaient  parvenus  à  une  civilisation  avancée  àl'époque 


(1)  Antiquitates  americanx ;  Copenhague  ,  1837,  in-8". 

(2)  M.  Ed.  de  Rivero  ,  ouvrage  cité,  p.  135. 
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(le  1  invasion  de.  U\uv  [Kiys  par  les  Ks[)af;ii(>ls,  sous  la  ('oncluiti',  iUt  Ti- 
zarre  (1525).  Leur  airliitcclurii  civile  (^1  militaire,  la  beauté  de  leurs 
leuiples,  la  niagnilieenee  des  rouies,  parmi  l(;s(pi(dles  il  yen  avait 
d'une  immense  étendue  dans  les  Andes;  les  canaux  d'irrigation,  les 
ponts  suspendus,  cpie  la  civilisation  européenne  n'a  imaginés  que 
trois  siècles  plus  tard,  la  beauté  des  meubles,  des  étoffes,  la  richesse 
des  vêtements,  le  goût  des  ornements  de  tout  genre,  les  instruments 
de  musi([ue,  eniin,  les  institutions  politi(pies  et  religieuses,  témoi- 
gnent du  haut  degré  d'avancement  social  de  cette  nation.  Sa  langue, 
douce,  riche,  harmonieuse,  avait  favorisé  son  génie  poéti([ue,  qui  se 
manifestait  par  des  chants  dont  on  a  conservé  des  fragments  remar- 
quables par  leur  originalité. 

Des  découvertes  récentes  fournissent  les  moyens  nécessaires  pour 
étudier  les  constitutions  tonales  de  ces  peuples  intéressants  ;  elles  sont 
venues  confirmer  les  conjectures  de  quelques  historiens  concernant 
leur  origine  orientale  ;  car  des  analogies  saisissantes  existent  entre 
la  nuisique  des  habitants  du  Mexique  et  du  Pérou  et  le  système  mu- 
sical de  certains  peuples  de  l'Asie ,  particulièrement  de  la  race  sémi- 
tique. Comme  dans  le  système  tonal  des  Arabes,  on  trouve,  chez  les 
Quichuas  du  Pérou ,  des  formes  mélodiques  dans  lesquelles  certaines 
notes  sont  supprimées ,  d'autres  altérées  pour  un  but  d'expression ,  et 
des  ornements  multipliés  accompagnent  la  mélodie.  La  découverte  de 
l^alenquè ,  cette  ville  mystérieuse  cachée  au  fond  des  forêts ,  a  fourni 
des  ressources  pour  connaître  avec  certitude  le  système  de  cette  mu- 
sique. L'illustre  Alexandre  de  Humboldt  avait  apporté  du  Mexique 
une  llùte  de  Pan  à  huit  tuyaux  en  roseau,  qu'il  envoya,  avec  sa  des- 
cription, à  M.  Stewart-Traill ,  médecin  anglais.  Postérieurement,  le 
général  français  Paroissien,  ayant  visité  les  ruines  de  Palenquè,  y  fit 
faire  quelques  fouilles.  A  l'ouverture  d'une  tombe,  il  trouva,  sur  la 
poitrine  du  cadavre  qu'elle  contenait,  une  flûte  semblable  en  pierre, 
laquelle  produisait  des  sons  identiques  à  ceux  de  l'instrument  de  M.  de 
Humboldt  ;  ce  cjui  démontre  que  la  musique  actuelle  des  Indiens  du 
Mexique  et  du  Pérou  a  la  même  échelle  de  sons  que  celle  de  leurs  an- 
cêtres avant  laconquête.  La  figure  de  l'instrument  de  M.  de  Humboldt, 
avec  l'analyse  de  sa  construction  et  ses  proportions,  a  été  publiée  par 
M.Minutoli,  dans  su  Description  d'une  ancienne  ville  de  Guatemala  (1). 

(1)  Berlin,  1832,  p.  63,  et  pi.  XU,  fig.  1. 
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M.  de  Rivero  a  éj^aleiiiont  donné  la  figure  de  la  fliite  de  pierre  (1), 
avec  sa  description  et  son  /'clielle  de  sons  (2).  Voici  la  forme  de  cet 
instrument  singulier,  dont  le  nom  indien  est  huara-puara  : 


Fm.  52. 


Ainsi  que  tous  les  instruments  du  même  genre ,  celui-ci  produit  des 
sons  lorsqu'on  souffle  dans  les  tuyaux  sur  le  bord  de  leur  orifice  su- 
périeur. Les  sons  produits  par  les  huit  tuyaux  répondent  à  ces  notes  : 


itM 


¥=* 


=t?t 


il 


Les  tuyaux  2,  k,  G,  7  ont  de  petits  trous  latéraux  qui,  étant  ouverts, 
donnent  les  notes 


i 


^ 


M 


Lorsque  ces  trous  sont  lioucliés  par  les  doigts,  les  intonations  bais- 
sent d'un  demi-ton,  et  ces  mêmes  tuyaux  produisent  les  notes 


^S 


Les  tuyaux  dépourvus  de  trous  font  entendre  les  notes  invariables 


'■^ 


(1)  Ouvrage  cité,  pi.  XXXII, 

(2)  //W.,  to.vte,  p.  1.39-1 'lO. 


Il  irsullc  (le  ('«'Ile-  c'oinhiiiaison  (jiic  récliclicî  toiiaUi  (il  complète  des 
sons  que  peut  produire  la  huara-puara  est  celle-ci  : 


yUMS^-^^^^^H^^ 


D'autres  sons,  étrangers  ;V  réchelle  chromatique,  peuvent  être  pro- 
duits par  cette  flûte ,  car,  en  fermant  <Y  moitié  les  trous  des  notes  fa 
dièse  et  la,  ut  dièse  et /a,  on  obtient  des  intonations  intermédiaires  de 
fa  dièse  et  fa,  la  et  sol  dièse  ,  ut  dièse  et  ut,  fa  et  mi.  Ces  intonations 
sont  analogues  à  celles  du  système  tonal  des  Arabes ,  lequel  est  com- 
posé de  dix-sept  intervalles,  au  lieu  de  douze  demi-tons,  dans  l'é- 
tendue de  l'octave.  Les  Indiens  actuels  du  Mexique  et  du  Pérou  font 
usage  de  ces  intonations  intermédiaires  comme  d'un  trainement  de 
voix,  en  faisant  glisser  les  doigts  sur  les  trous,  au  lieu  de  fermer  ceux- 
ci  par  le  mouvement  vertical  des  doigts.  Il  en  résulte  des  accents  mé- 
lancoliques souvent  employés  par  ces  peuples  dans  l'exécution  de 
leurs  anciens  chants. 

Le  musée  de  Mexico  renferme  une  collection  d'anciens  instruments 
recueillis  dans  les  ruines  de  Palenquè ,  et  dont  la  plupart  sont  encore 
en  usage  dans  la  population  indigène.  On  y  remarque  la  ^(/i/e/)/9a,  pe- 
tite trompette  aiguë;  le  cuyri ,  fifre  qui  ne  produit  que  cinq  sons;  la 
flûte  à  quatre  trous,  appelée  pmcow//a;  la  huayllaca ,  grande  flûte  à 
bec  de  roseau  à  six  trous ,  et  la  chhaijna ,  autre  grande  flûte ,  en  roseau 
d'espèce  particulière ,  percée  de  cinq  trous  et  d'une  ouverture  longitu- 
dinale sur  le  côté.  Les  sons  graves,  mélancoliques  et  lugubres  de 
cet  instrument  inspirent'une  tristesse  profonde,  qui  va  jusqu'à  faire 
répandre  des  larmes  aux  Indiens  lorsqu'il  fait  entendre  des  chants 
dont  l'antiquité  remonte  à  l'âge  des  caciques.  L'Indien  qui  joue  ces 
vieilles  mélodies  sur  la  chfiayna  augmente  la  tristesse  de  ses  accents 
par  le  trainement  des  sons  qu'il  obtient  en  glissant  un  doigt  sur 
l'ouverture  longitudinale  placée  en  dehors  de  la  ligne  des  trous.  La 
c/ihayna  est  l'instrument  appelé  quena  par  les  Péruviens.  Sa  longueur 
et  son  diapasonsont  variables,  comme  dans  tous  les  autres  instruments 
à  vent  ;  sa  plus  grande  diniension  est  celle  de  la  flûte  traversière  de 
l'Europe ,  avec  la  patte  en  ut,  car  elle  descend  en  effet  à  I'm^  grave  de 
cet  instrument.  Une  syrinx  en  pierre,  à  double  rang  de  sept  tuyaux, 
trouvée  dans  une  tombe  du  Pérou,  et  qui  appartient  aux  temps  ànté- 
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rieurs  à  la  conqiuHe,  seinhlc;  loiiinir  un  argument  en  faveur  de 
roi)ini()n  qui  l'ait  deseendre  les  Mexicains  et  les  Péruviens  de  la  race 
jaune,  par  une  échelle  dont  les  demi-tons  sont  absents.  Les  deux  rangs 
de  tuyaux  sont  à  l'octave  l'un  de  l'autre,  et  chacune  de  ces  suites 
donne  pour  résultat  l'ensemble  suivant  : 


P^ 


êê 


"m 


Mais  il  faut  remarquer  d'abord  que  cette  échelle  appartient  à  un  mode 
mineur,  inconnu  chez  les  Chinois,  les  Mongols  et  les  Malais.  De  plus  la 
tonalité  de  cette  double  syrinx  est  entièrement  opposée  à  celle  de  la 
syrinx  de  Palenquè ,  ainsi  qu'au  caractère  des  chants  traditionnels 
des  Péruviens.  On, ne  peut  donc  considérer  l'instrument  que  comme 
représentant  une  tonalité  particulière  dont  l'usage  est  inconnu.  Cet 
instrument,  désigné  sous  le  nom  de  huara-puara,  est  au  Muséum  bri- 
tannique. Au  surplus,  ne  l'ayant  pas  vu  moi-même,  j'ignore  s'il 
n'y  a  pas ,  comme  dans  la  syrinx  mexicaine ,  des  trous  latéraux  aux 
tuyaux  2,  5,  7,  pour  former  les  demi-tons. 

Le  seul  instrument  à  cordes  des  anciens  Mexicains  et  Péruviens 
est  une  sorte  de  guitare  montée  quelquefois  de  six  cordes ,  mais  plus 
souvent  de  cinq  :  on  Tappelle  limja.  Quehjues  instruments  de  per- 
cussion se  trouvent  aussi  dans  les  musées  de  Mexico  et  de  Lima  :  ils 
consistent  en  crotales  appelées  chJnlchiles,  en  grandes  castagnettes, 
dont  le  nom  est  chanrareSy  et  dans  le  luiancaVy  ou  tambour.  On  voit 
qu'il  n'y  a  rien  ici  du  luxe  d'instruments  métalliques  de  percussion , 
dont  le  bruit  assourdissant  est  le  caractère  distinctif  de  la  musique 
des  peuples  de  race  jaune  pure  ou  métisse.  Cette  observation,  qui 
est  de  grande  importance  au  point  de  vue  de  l'origine  des  peuples 
de  l'Amérique  méridionale,  constate  un  fait  qui  pourrait  suffire 
pour  démontrer  qu'ils  n'ont  aucun  rapport  avec  les  peuples  mongo- 
liques. 

Le  Mexique  et  le  Pérou  a\  aient  autrefois  des  instruments  sonores 
qui  n'étaient  pas  destinés  à  prendre  place  dans  la  musique  propre- 
ment dite  :  ils  paraissent  avoir  été  imaginés  comme  des  appeaux, 


I)K  lA  JMIJSIQllK.  io:j 

pour  la  chasse  de  cerlaiiis  oiseaux  dont  ils  iiniteni  les  formes  et  le  ra- 
ma i;'e  (1). 

Toutes  les  eomposilious  eu  vers,  à  Texception  (l(^s  drames,  dit 
M.  de  lUvoro(2),  étaient  destinées  au  chant  chez  les  Péruviens.  Un 
nond)re  eonsidérahle  de  ces  anciennes  poésies  chantées  s'est  con- 
servé par  la  tradition  avec  les  mélodies,  depuis  plus  de  trois  siècles. 
Parmi  ces  chants,  ceux  (pii  ont  pour  ohjet  les  malheurs  de  la  patrie , 
depuis  la  conquête  par  les  Espagnols,  sont  d'une  mélancolie  pro- 
fonde. Aujourd'hui  même  encore,  Tindien  qui  les  exécute  sur  la 
flûte  et  ses  auditeurs  ne  peuvent  résister  à  leur  émotion  et  fondent 
en  larmes.  En  voici  quelques-ujis  choisis  comme  caractéristi([ues , 
au  doul)le  point  de  vue  de  la  tonalité  et  du  sentiment  poétique.  Le 
nom  générique  de  ces  chants  est  haravi;  mais  chacun  d'eux  a  son  titre 
particulier. 


Andante. 


N«  1  (3). 
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(1)  Relation  des  trois  expéditions  du  colonel  Dupaix,  etc.,  publiée  par  Alex.  Lenoir  ;  Paris , 
1844,  2  vol.  in-fol. 

(2)  Ouvrage  ritr  ,  p.  135. 

(3)Voyezsurles  mélodies  1,2,  3,  le  livre  de  M.  de  Rivcro,  texte,  p.  135-138.  J'ai  supprimé  les 
liarmouies  de  piano  et  les  ritournelles  par  lescpielles  les  arrangeurs  gâtent  toujours  les  mélodies 
originales  des  peuples  primitifs. 
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N»  3  (1). 


Andante. 


Allegro. 


'       b^  a  volonté.  / 
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à  volonté. 


O^ 


f^S^ 
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/^  plus  lent 


Allegro,  j 
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en   ralentissant. 


Allegro. 
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Tous  les  chants  des  Indiens  du  Mexique  et  du  Pérou  sont  dans  le 


(1)  Ce  chant  est  tiré  du  recueil  publié  par  M.  C.  E.  SœcUing,  professeur  de  musique  suédois  , 
qui  a  fait  un  séjour  de  cinq  ans  au  Pérou.  Son  recueil  a  pour  titre  :  Imlianska  Sœnger,  Stock- 
holm (sans  date) ,  gr.  in-4°. 
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ni()tl<'  iniiH'iir;  m;»is  (jU('l(|U('S-inis  de;  leurs  airs  de  danse  sont  dans  le 
mode  majeur  :   tel  est  eelui-ci  (1). 


Koimdnn'lr. 


AlIc-rcKo. 
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Si  les  rapports  des  langues  sont  des  indices  par  lesquels  on  peut  éta- 
blir la  tiliation  des  peuples,  les  rapports  de  constitutions  tonales,  de 
caractères  mélodiques,  rliythmiques ,  et  les  penchants  pour  certaines 
sonorités  ne  sont  pas  moins  significatifs  :  la  présente  Histoire  de 
la  musique  fournira  des  preuves  de  cette  vérité ,  dont  l'évidence  est 
irrésistible.  Par  l'application  de  la  loi  de  ces  rapports,  on  arrive  à  la 
conviction  que  les  populations  primitives  du  Mexique  et  du  Pérou , 
d'une  part,  n'étaient  point  issues  de  croisements  des  races  jaune  et 
noire;  de  l'autre,  qu'elles  se  rattachent  à  la  race  sémitique.  Laissant 
à  part  les  plus  récentes  observations  physiologiques,  qui  établis- 
sent des  différences  essentielles  entre  la  conformation  de  la  tête  des 
habitants  de  l'Amérique  méridionale  et  de  celle  des  Mongols  ;  écar- 
tant aussi  l'argument  de  la  complète  séparation  des  langues  mono- 
syllabiques des  peuples  jaunes  et  des  idiomes  si  riches,  si  harmonieux 
des  Indiens  du  3Iexique  et  du  Pérou  (2),  et  bornant,  pour  la  question 
de  l'origine  de  ceux-ci,  les  moyens  de  solution  aux  seuls  arguments 
tirés  des  éléments  musicaux,  [nous  sommes  autorisés  à  dire  :  Non ,  il 
n'y  a  pas  de  rapports  entre  deux  races  dont  l'une ,  ayant  connaissance 
de  l'existence  et  de  la  nature  du  demi-ton ,  comme  une  nécessité  de 
la  construction  de  l'échelle  des  sons,  Fa  néanmoins  banni  de  sa  mu- 
sique parce  que  la  nature  sèche  de  son  organisation  morale,    son 


(1)  (îet  air  de  danse  est  tiré  d'un  second  recueil  publié  par  M.  Sœdling,  sous  le  titre  ;  In- 
ctiaiiska  Dans-Mclodicr,  Stockholm  (sans  date),  gr.  in-4''.  , 

(2)  Une  seule  race  harbare,  celle  des  Otbomis,  qui  habitaient  les  pays  situés  près  du  lac  do 
Tezcuco ,  avant  l'arrivée  de  l'ancienne  race  mexicaine,  parlait  une  langue  monosyllabique. 
Cette  langue  était  analogue  au  chinois.  Cf.  Du  Ponceau  ,  Mémoire  sur  le  système  grammatical 
(les  langues  de  (/uehjues  nations  iiulienues  de  l' Améri<iuc  du  Xord ;  Paris,  1838,  in-8'^  ;  ouvrage 
important  siu-  cette  matière. 
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égoïsme  et  son  àme  dépourvue  d'affection ,  se  sont  trouvés  en  oppo- 
sition avec  une  relation  de  sons  expressive  et  sentimentale,  tandis 
que  l'autre  race  a  fait  de  ce  môme  demi-ton  un  élément  nécessaire 
de  cliant ,  en  use  avec  profusion ,  et  même  en  rétrécit  les  rapports , 
parce  que  le  caractère  attractif  des  sons  qui  forment  cet  intervalle 
correspond  à  ses  affections  et  l'émeut.  A  cet  argument ,  ajoutons 
celui-ci  :  il  ne  peut  y  avoir  d'analogie  entre  deux  races  dont  une  trouve 
ses  plus  vives  jouissances  musicales  dans  l'impression  matérielle  du 
son,  du  timbre  et  du  bruit,  abstraction  faite  de  toute  pensée  mélodique, 
et  s'est  attacbée  à  multiplier  les  appareils  de  puissante  sonorité  par 
lesquels  elle  se  procure  de  telles  sensations  ;  et  l'autre  qui,  au  contraire, 
absolument  dépourvue  d'agents  sonores  de  cette  nature,  a  pris,  pour 
interprètes  de  son  imagination  mélodique,  des  instruments  à  sonorité 
douce  et  sympathique. 

Que  si  nous  nous  plaçons  à  l'autre  point  de  vue  de  la  question,  à 
savoir  que  les  Olmécas ,  les  Toltèques  ,  les  Aztèques ,  les  Aymaras ,  les 
Quicliuas  et  les  Huencas,  du  ^Mexique  et  du  Pérou,  sont  de  même  race 
que  les  Sémites,  nous  passerons  des  arguments  de  la  négation  à  ceux 
de  l'affirmation,  et  nous  basei'ons  notre  opinion  :  1°  sur  les  rapports 
intimes  des  tonalités  de  la  musique  populaire  de  l'Arabie  et  de  la  3Ié- 
sopotamie  avec  celles  du  chant  de  ces  peuples  de  l'Amérique  ;  2°  sur 
l'analogie  de  caractère  des  mélodies  chez  les  vieux  Sémites  et  chez  les 
Indiens  occidentaux;  3° et  enfin,  sur  l'identité  des  ornements  vocaux 
dont  les  uns  et  les  autres  les  entourent.  Les  convictions  que  donnent 
les  études  de  ce  genre  conduisent  à  dire ,  avec  autant  de  certitude  qu'il 
est  permis  d'en  avoir  en  ce  qui  concerne  les  mystères  de  l'histoire  : 
Oui  y  les  Indiens  du  Mexique  et  du  Pérou  sont  des  Sémites. 


§  viii 


Ce  qui  précède  a  fait  voir  les  tribus  sauvages  renfermant  leurs 
chants  informes  dans  l'usage  de  trois,  quatre  ou  cinq  sons,  au-delà 
desquels  leur  instinct  ne  se  hasarde  pas.  Le  nègre,  abandonné  à  lui- 
même  et  livré  à  ses  propres  forces,  dans  l'intérieur  de  l'Afrique,  ne  se 
montre  pas  supérieur  en  imagination  musicale,  dans  ses  monotones 
mélodies. 

Borné  à  cinq  sons  diatoniques ,  le  chant  runique  des  Finlandais  a 
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('•l(''  irroium  coininc  di^nc  diiilrivl ,  parce  ([lie  le  sentiment  et  Fiina- 
gination  du  p()(^te  i'nni(jue  \ai'ientles  l'oi'nies  de  ce  ])etit  nonibir  d<' 
sons  autant  que  le  permettent  les  limites  du  possible;  mais  on  com- 
prend (jue  de  ce  domaine  étroit  ne  peut  sortir  la  musique  élevée  à  la 
dii;nité  d'art.  Uemanjuons  aussi  ({ue,  sous  ces  aspects  divers,  la  mu- 
siqiie  ne  se  présente  à  nous  (pie  comme  un  produit  de  l'instinct,  soit 
dans  le  chant  spontané ,  soit  dans  de  timides  essais  de  la  sonorité 
d'instruments  élémentaires  :  aucune  conception  systémati([ue  de  clas- 
sification des  sons,  dans  un  ordre  (|uelcon(|ue  ,  n'existe  chez  les  peuples 
peu  ou  point  civilisés. 

Douée  d'une  capacité  plus  étendue ,  plus  avancée  dans  la  science 
sociale ,  et  dominée  par  l'esprit  d'ordre  qui  se  manifeste  dans  toutes 
ses  créations»,  la  race  jaune,  éclairée  par  l'expérience  et  dirigée  par 
des  idées  logi([ues ,  parvint  par  degrés  à  la  formation  d'un  système 
musical  qui  semblait  la  destiner  à  réaliser  une  théorie  complète  de  la 
science  des  sons,  ainsi  que  l'art  dans  ses  véritables  conditions;  car  elle 
avait  constaté,  antérieurement  à  l'ère  chrétienne,  la  nécessité  d'une 
échelle  tonale  moyenne  et  régulière  de  douze  demi-tons  dans  l'étendue 
.  de  l'octave ,  et  déterminé  les  proportions  des  instruments  destinés  à 
fournir  la  démonstration  expérimentale  de  cette  classification  des  sons 
musicaux.  Cependant,  par  une  incroyable  inconséquence  dans  l'ap- 
plication ,  cette  même  race ,  si  précoce  dans  la  conception  du  seul  sys- 
tème qui  puisse  coïncider  avec  la  perfection  de  l'art,  n'y  vit  plus 
cju'une  combinaison  spéculative  au  moment  de  la  production  de  la 
musique  en  acte ,  et ,  bannissant  de  la  sienne  la  relation  de  demi- ton , 
la  renferma  dans  cinq  sons  placés  à  la  distance  d'un  ton  l'un  de  l'autre, 
et  séparés  par  deux  tierces  mineures ,  dans  l'intervalle  de  cha(|ue  oc- 
tave :  par  cela  même ,  elle  se  condamna  à  l'impossibilité  de  créer  un  art 
perfectible.  Une  anomalie  si  singulière  ne  peut  trouver  d'explication 
que  dans  l'absence  de  sensibilité  affective  qui  résulte  de  l'organisation 
psychologique  des  peuples  de  la  race  jaune;  car  les  demi-tons  (pii, 
seuls ,  ont  des  tendances  attractives ,  sont  aussi  les  seuls  accents  d'ex- 
pression pour  les  mouvements  de  l'ànie.  Avec  les  cinq  notes  des  Fin- 
landais, où  se  trouve  le  demi-ton  attractif,  on  est  saisi  du  sentiment 
tonol,  mais  on  n'a  pas  la  forme  de  l'art;  avec  l'opposition  de  la  théorie 
et  de  la  prati(pu- ,  chez  les  Chinois ,  on  a  le  système  rationnel  de  la 
classification  des  sons ,  mais  on  ne  trouve  dans  cette  opposition  (p'un 
art  incomplet,  voué  po^ir  jamais  à  l'imperfection. 
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Deux  des  trois  grandes  races  dans  les(|uelles  sont  comprises  toutes 
les  populations  qui  couvrent  la  terre,  c'est-à-dire  les  races  noire  et 
jaune,  ont,  comme  on  le  voit,  démontré  leur  incapacité  de  parvenir 
à  la  formation  de  la  musicpie  comme  art  véritable  et  complet.  Cette 
mission  était  réservée  à  la  race  J)lanclie;  mais,  avant  de  Taccomplir,  il 
fallut  opérer  des  transformations  de  systèmes  pendant  (piel(|ues  mil- 
liers d'années.  L'histoire  véritable  de  la  musique  ne  commence 
qu'avec  l'histoire  générale  de  cette  race  privilégiée  ,  qui  ne  connut 
jamais  l'état  sauvage,  et  qui,  dès  son  apparition  sur  la  scène  du  monde, 
se  montra  relativement  avancée,  cultivée,  et  d'une  supériorité  si 
grande  à  l'égard  des  autres  races ,  qu'aucune  comparaison  entre  elles 
ne  peut  être  faite .  Seule ,  elle  a  été  douée  de  la  faculté  de  se  modifier 
incessamment  et  de  se  présenter  dans  l'histoire  sous  mille  aspects 
divers.  Contrairement  aux  autres  races,  dont  l'une,  livrée  à  elle- 
même,  reste  dans  un  état  permanent  d'enfance  sociale,  et  dont  l'autre 
ne  parvient  qu'à  un  certain  degré  de  civilisation  qu'elle  ne  dépasse 
pas,  la  race  blanche  développe,  dans  la  suite  des  temps,  toutes  les  con- 
séquences de  son  organisation  morale.  Aux  connaissances  acquises, 
elle  ajoute  perpétuellement  des  connaissances  nouvelles;  elle  a  le  sen- 
timent du  beau,  du  grand,  et  c'est  à  elle  qu'appartient  la  création  de 
l'art  pur  et  de  la  science  progressive.  Si  son  état  imparfait  de  créature 
peut  l'égarer  jusqu'à  l'erreur  la  plus  monstrueuse,  jusqu'aux  crimes 
les  plus  atroces,  elle  peut  se  relever  aussi  par  le  pressentiment  de  la  loi 
du  devoir.  Enfin,  si  son  imagination  poétique  lui  a  fait  inventer  des 
mythologies  et  l'a  jetée  dans  le  polythéisme,  elle  seule  aussi  s'est  éle- 
vée jusqu'à  la  connaissance  d'un  seul  Dieu,  créateur  de  toutes  choses. 

Reléguée  originairement  sous  de  rudes  climats  et  inconnue  aux  deux 
autres  races,  la  race  blanche  n'entra  en  communication  avec  elles  que 
lorsqu'elle  se  trouva  trop  pressée  par  le  développement  de  sa  masse. 
L'époque  de  sa  première  migration  est  ignorée ,  mais  son  antiquité 
doit  être  excessive,  car  tout  porte  à  croire  que  c'est  à  elle- qu'il  faut 
rapporter  l'origine  des  Sémites  et  des  Égyptiens  (1).  Cette  migration 
dut  se  diriger  par  l'ouest  vers  les  rives  du  Tigre  et  de  l'Euphrate. 
L'une  de  ses  branches  arriva  par  la  Syrie  vers  l'isthme  de  Suez  et 
entra  en  Egypte,  où  elle  dut  combattre  les  ChamiteSy  habitants  pri- 


(1)  Voyez  le  troisième  chapitre  du  premier  livre  de  cette  hist(^re. 
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mitils  (lu  i);iys(l),  les  ynincrc  ri  s'iinii*  ."i  eux.  Que;  eu;  ni()uv<'iii('iif , 
(Ion!  il  iK'  l'ester  jukmmi  souNcnir,  ait  v{(\  le  plus  aiu^KM!  (1(;  la  vm-c; 
hlanclH',  cl  1  un  (1rs  plus  considrrahlcs,  cela  est  de  nécessité  absolue 
[)()ur  c\|)li([ucr  la  civilisalion  avancée  des  Égyptiens  dans  un(^  anti- 
(piitc  (piOn  serait  tenic  dv  cioii'c  fabuleuse,  si  les  monuments  (ju'on 
en  (IccouM'c  tous  l(^s  jours,  ainsi  (pie  les  légendes  liiérof^lypbiques 
des  rois  tirées  de  la  nécropole  de  Memphis,  et  le  canon  hiératique  du 
musée  de  Turin,  n'en  attestaient  la  réalité.  I)  autre  part,  cette  f-rande 
anticpiité  de  la  première  migration  de  la  race  blanche  est  également 
nécessaire  pour  le  développement  original  (Vs  peuples  sémitiques  qui 
on  proviennent,  et  qui  se  caractérisa  pendant  la  longue  nuit  des  temps 
antéhistoriques.  Dans  cet  immense  intervalle,  cette  race  .s'étendit 
dans  les  contrées  qui,  plus  fard,  ont  été  appelées  Syrie ,  Phénicie, 
Arabie,  Palestine  et  Mésopotamie. 

Si ,  prenant  dans  nn  sens  étroit  les  paroles  de  la  Bible  (2) ,  on  con- 
sidérait les  Syriens ,  les  Hébreux ,  les  Phéniciens  et  les  diverses  tribus 
arabes  comme  une  race  distincte  des  autres  populations  blanches  que 
nous  montre  l'antiquité,  ce  serait  ajouter  de  nouvelles  difficultés  à  la 
science  ethnograjjiique ,  déjà  si  compliquée.  Les  chapitres  X  et  Xî  de 
la  Genèse  sont  de  simples  généalogies  que  ne  contrarie  pas  l'origine 
présentée  ci-dessus  pour  les  peuples  sémitiques,  dans  le  but  d'établir 
l'unité  absolue  de  la  race  blanche  de  la  manière  la  plus  simple  et  la 
plus  probable  (3).  Elle  peut  soulever,  sans  doute,  de  sérieuses  objec- 
tions ,  car  toutes  les  questions  d'origine  de  peuples  appartenant  aux 
temps  antéhistoriques  sont  environnées  d'obscurité.  On  opposera 
d'abord  la  nature  même  de  cette  race  sémitique ,  si  différente  de  fous 
les  autres  peuples  blancs  de  l'antiquité  par  son  monothéisme ,  par  la 
simplicité  de  sa  vie ,  par  ses  tendances  au  gouvernement  patriarcal  ; 
par  Toriginalité  absolue  du  système  de  ses  dialectes  ;  par  la  conception 
de  la  tonalité  de  sa  musique  et  de  la  nature  de  ses  chants,  si  dissem- 
blaljles  des  autres;  enfin,  par  l'indifférence  absolue,  chez  chaque  in- 


(1)  C/inm  est  le  nom  originaire  de  TÉgypte. 

(2;  Genèse,  X. 

(3)  li  est  à  remarquer  d'ailleurs  que  les  historiens  arabes  ,  parlant  des  races  primitives  de  leur 
nation  ,  qu'ilsnomment  races  ctcinlcs,  disent  que  leur  origine  est  incertaine,  tandis  que,  pour  les 
races  snl)si.>,lantes,  leurs  généalogies  ne  s'éloignent  pas  sensiblement  de  celles  de  la^  Genèse  (Caus- 
sin  de  Perceval,  lîssai  sur  lliiston-c  des  Arabes  avant  l'islamisme,  etc.,  liv.  I,  p.  C). 
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tlividu  de  cette  race,  pour  les  notions  de  droit,  de  devoir  et  de  justice, 
en  ce  qui  ne  concerne  pas  sa  personne  (1). 

Les  ol)jections  de  cette  nature  ont  d(\jîY  été  i'ormulées  en  ces  ter- 
mes :  <(  Sans  rien  préjuger  sur  la  question  de  l'unité  primitive  des 
<(  laui^ues  sémiti(jues  et  des  langues  ariennes,  il  faut  dire,  ce  me 
<(  semble,  (pie,  dans  Tétat  actuel  de  la  science,  les  langues  sémitiques 
u  doivent  être  envisagées  comme  correspondant  à  une  division  du 
a  genre  humain;  en  effet,  le  caractère  des  peuples  qui  les  ont  parlées 
<(  est  marqué  dans  Fliistoire  par  des  traits  aussi  originaux  que  les 
((  langues  qui  ont  servi  de  formule  et  de  limite  à  leur  pensée  (*2).  » 
Plus  loin,  le  même  écrivain  ajoute  :  «  Ce  serait  pousser  outre  mesure 
(c  le  panthéisme  en  histoire  que  de  mettre  toutes  les  races  sur  le  pied 
«  d'égalité,  et,  sous  prétexte  que  la  nature  humaine  est  toujours 
((  belle  (?),  de  chercher  dans  ses  diverses  combinaisons  la  même  plé- 
a  nitude  et  la  même  richesse.  Je  suis  donc  le  premier  à  reconnaître 
((  que  la  race  sémitique,  comparée  à  la  race  indo-européenne,  repré- 
((  sente  réellement  une  combinaison  inférieure  de  la  nature  humaine. 
((  Elle  n'a  ni  cette  hauteur  de  spiritualisme  que  l'Inde  et  la  Germanie 
((  seules  ont  connue ,  ni  le  sentiment  de  la  mesure  et  de  la  parfaite 
((  heauté  que  la  Grèce  a  légué  aux  nations  néo-latines ,  ni  cette  sen- 
te sibilité  délicate  et  profonde  qui  est  le  trait  dominant  des  nations 
(c  celtiques.  La  conscience  sémitique  est  claire,  mais  peu  étendue; 
((  elle  comprend  merveilleusement  l'unité;  elle  ne  peut  atteindre  à  la 
a  multiplicité.  » 

Sans  essayer  de  contester  la  justesse  des  vues  de  l'auteur  de  ces 
passages,  il  me  semble  qu'une  observation  importante  est  à  faire  sur 
l'immense  distance  qui  sépare  le  temps  des  premières  invasions  de  la 
race  blanche  dans  l'Asie  centrale,  dont  il  a  été  parlé  tout  à  Theure, 
et  celui  de  la  grande  migration  arienne  dont  on  aperçoit  la  marche 
environ  2000  ans  plus  tard,  et  qui  s'échelonne  à  diverses  époques,  en 
sortant  de  laBactriane,  de  l'Arie,  d'où  la  race  prend  son  nom,  de 
la  Perse  et  de  l'Inde.  A  l'époque  des  premières  invasions  de  la  race 
Llanche  dans  la  Mésopotamie  et  dans  l'Arménie,  elle  était  à  l'aurore  du 
développement  de  ses  facultés  intellectuelles  :  que  de  transformations 


(1)  a.  Histoire  "-cncrale  et  système  compare  des  la/ifi^iies  sémiticjues,  par  M.  Renan  (ouvrage 
couronné  par  l'Institut  ;  S'^  édition,  Paris,  18G3) ,  liv.  1,  chap.  i. 

(2)  Même  ouvrage,  p.  2. 
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ri  (le  (rnrdioiis  «lillV-rciilcs  de  I  ('S[)rit  ont  pu  s'opérer  dniis  cv.  Ion*;- 
cspac'odc  loinps,  suivanl  les  circonsiances  et  les  lieux,  clicz  imc  i-.ice 
éiniiieniinciif  intelli^enle  <!  hardie  dans  ses  eoneeplioiis!  (lai*  e'est  là 
préeiséinent  un  des  earaelères  les  plus  distinetifs  de  la  race  blanche, 
A  sjivoir,  de  se  niodiiier  de  telle  sorte,  suivant  les  t(;nips  et  les  lieux, 
que  ses  divers  rameaux  n'ont  enti'e  eux  d'autre  signe  de  ressem- 
blance (jue  cette  m(>nie  l'acuité  de  se  transformer  et  de  progresser 
dans  un  ordre  d'idées  ou  dans  un  autre.  La  constitution  pliysiolo- 
gicpu^  est  niénu'  si  diversiliée  chez  ses  descendants  répandus  sur 
toute  la  terre,  (jue  l  évidence  historique  et  linguisticpie  peut  seule 
leur  faire  attribuer  la  même  origine. 

Si  j'insiste  sur  ce  sujet,  c'est  que  j'aurai  à  démontrer  les  rai)ports 
intimes  de  la  musique  des  Phéniciens,  des  Hébreux  et  des  Arabes 
avec  celle  des  Égyptiens,  des  Chaldéens  et  des  Assyriens. 'Toute- 
fois il  n'appartient  pas  à  l'objet  de  mon  livre  de  pousser  plus  loin 
la  discussion  des  questions  que  soulève  l'origine  commune  attri- 
buée aux  peuples  de  la  Babylonie,  de  l'Assyrie,  et  aux  Sémites.  Je 
dirai  seulement  que  les  différences  notables  qui  se  font  remarquer 
entre  les  habitants  de  Ninive ,  de  Babylone  et  les  Sémites ,  résultent 
de  ce  que ,  chez  les  premiers ,  la  race  blanche  s'est  modifiée  par  le 
mélange  du  sang  méianien  et  couschite,  tandis  que  le  sang  est  resté 
pur  chez  les  Sémites. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  ces  questions  obscures ,  sur  lesquelles  des  dé- 
couvertes fortuites  et  les  études  persévérantes  des  hommes  compétents 
viendront  peut-être  porter  un  jour  la  lumière,  il  est  un  point  his- 
torique hors  de  toute  incertitude,  à  savoir,  qu'avant  l'époque  des 
grandes  migrations  de  la  race  arienne  dans  l'Asie  centrale,  nous 
nous  trouvons  d'un  côté  en  présence  des  grandes  civilisations  égyp- 
tienne, babylonienne  et  assyrienne,  et  de  l'autre  vis-à-vis  de  popu- 
lations pastorales ,  dont  la  vie  simple  contraste  avec  l'agitation  et  le 
bruit  de  leurs  voisins.  Ce  n'est  pas  à  dire  pourtant  que  ces  populations 
fussent  devenues  absolument  étrangères  les  unes  aux  autres.  Le  même 
savant  qui  s'est  appuyé  sur  les  autorités  les  plus  favorables  à  ses  vues 
concernant  leur  séparation  originaire,  avoue  néanmoins  que  les 
langues  populaires  de  Babylone  et  de  Ninive  étaient  sémitiques  (1).  Si 


(t)M.  Ernest  Renan,  livre  cité,  liv.  I,  cliap.  ii,  p.  G5. 
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d'autres  idiomes  s'y  mêlaient,  surtout  à  liahylone,  et  si  la  longue  liste 
de  ses  rois  se  compose  de  noms  bizarres  (1)  que  rien  ne  rapproche 
du  dialecte  araméen,  la  cause  en  est  sans  doute  dans  des  invasions  de 
races  étrangères  qui  précédèrent  les  temps  historiques  et  dont  il  n'est 
pas  resté  d'autres  traces.  D'ailleurs,  le  patriarche  Abraham,  fils  de 
Tharé,  considéré  comme  le  père  des  Hébreux,  était  né  à  Ur,  ville 
chaldéenne  (2)  :  il  s'en  éloigna  avec  sa  femme  Sara,  son  neveu  Loth, 
ses  serviteurs  et  ses  troupeaux,  pour  aller  s'établir  à  Haran,  autre  ville 
de  la  Mésopotamie,  environ  2,510  ans  avant  J.-C.  (3).  Plus  tard  (2218), 
les  Arabes  nomades  franchirent  l'Euph rate,  firent  irruption  dans  la 
Babylonie ,  s'y  établirent ,  la  divisèrent  en  petits  États ,  et  des  rois  de 
leur  race  régnèrent  à  Babylone,  jusqu'à  ce  que  Bélus,  roi  d'Assyrie, 
les  eût  vaincus  et  rejetés  au-delà  de  l'Euplirate,  l'an  1993  avant  J.-C. 
La  durée  de  leur  domination  dans  la  Babylonie  avait  donc  été  de 
cent  quatre-vingt-cinq  ans. 

De  ces  deux  puissants  empires,  celui  de  Babylonie,  fondé  par  Nem- 
rod  [k]  vers  26  VO  avant  l'ère  chrétienne,  et  celui  d'Assyrie,  qui  tire  son 
nomd'Assur,  fils  de  Sem  (5)  et  fondateur  de  Ninive ,  àla  même  époque  où 
Nemrod  bâtissait  Babylone ,  de  ces  empires  et  des  magnificences  de 
leurs  immenses  capitales,  tout  avait  disparu  dans  la  suite  des  temps 
et  par  l'effet  de  guerres  multipliées  et  de  dévastations  prodigieuses; 
il  n'en  restait  rien  de  visible,  et  plus  de  vingt  siècles  s'étaient  écoulés, 
sans  qu'on  en  eût  retrouvé  les  débris,  lorsque  en  184-3  M.  Botta,  consul 
de  France  à  Moussoul,  découvrit,  après  de  longs  travaux  poursuivis 
avec  persévérance,  les  restes  d'un  palais  de  JNinive,  au  village  de 
Khorsabad,  à  quelques  lieues  des  rives  du  Tigre,  l^e  grand  caractère 
des  proportions  de  ce  monument  et  des  sculptures  qui  le  décoraient 
fut  une  révélation  du  plus  haut  intérêt  polir  le  monde  intelligent .  On 
eut  alors  une  preuve  convaincante  que  les  écrivains  de  l'antiquité  n'ont 
pas  exagéré  l'état  avancé  de  cette  civilisation  asiatique ,  dont  les  idées 


(1)  Eiischii  drsnv.  Chronic.  coiioniiin,  cdit.  .lui.  M((ji  et  Joli.  Zolirahi,  Mediolaii't,  1818, 
Iil>.  II,fol.  .24r). 

(2)  Genèse,  XI,  27,  28. 

(3)  Je  me  conforme,  pour  cette  date,  à  la  Chronologie  des  rois  d'Egypte  de  M.  Lesueiir,  ou- 
vragé couronné  par  Tlnslilut  :  le  voyage  d'Abraham  en  Egypte  y  est  placé  à  l'année  2499  avant 
J.-C,  sous  le  règne  àe  Rhamesse-Meno. 

(4)  Fils  de  Chus,  (////  commença  à  être  puissant  sur  la  terre,  dit  IP^crilure  (Genèse,  X,  8). 
C'est  à  Chus  ou  Cousch  qu'il  faut  rapporter  l'origine  des  Couschites. 

(5)  Genèse,  X,  22. 
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reliî;i(Miscs,  les  mœurs,  les  arts  plasticjuos  et  l'écriture  monumentale 
venaient  tout  à  coup  se  mettre  en  évidence.  Qucîlques  années  plus 
tard,  de  précieuses  découvertes  dues  aux  recherches  de  M.  Layarden 
Assyrie,  notamment  au  village  de  Nemrod,  à  cinquante  kik)mètres 
de  Tenceinte  de  Ninive  (1),  dans  un  immense  édihce  enfoui  sous  le 
sol,  sont  venues  compléter  l'œuvre  de  résurrection,  commencée  par 
M.  Botta,  de  l'antique  civilisation  assyrienne.  Parmi  ces  monuments 
se  trouvent  des  ligures  d'instruments,  interprètes  de  la  musique  des 
populations  de  cette  contrée,  et  de  concerts  complets  qui  permettent, 
après  tant  de  siècles  de  silence,  de  ressaisir  le  caractère  de  cette  mu- 
sique ,  et  d'en  faire  voir  les  analogies  chez  tous  les  peuples  de  l'Asie 
centrale ,  dont  l'origine  remonte  aux  premières  migrations  de  la  race 
blanche  scythique.  M.  Hoefer  a  présenté  une  hypothèse  (2)  d'après 
laquelle  les  ruines  découvertes  à  Khorsabad  et  à  Nemrod,  au  lieu  de 
remonter  à  l'empire  d'Assyrie  et  à  l'antique  ville  de  Ninive,  appar- 
tiendraient à  un  royaume  ou  parthe  ou  mède,  postérieur  à  la  des- 
truction de  Ninive,  mais  dont  il  ne  détermine  pas  l'époque.  La  langue 
cachée  sous  les  caractères  cunéiformes  serait  le  pehlvi.  Cette  thèse, 
soutenue  avec  une  grande  habileté  et  une  brillante  érudition,  n'a  pa»s 
eu  de  succès  près  des  savants,  et  M.  Eichhoff,  professeur  à  la  Fa- 
culté des  lettres  de  Lyon,  en  a  fait  une  solide  réfutation  (3). 

Un  des  arguments  récemment  produits  (i)  contre  l'identité  origi- 
nelle de  ces  nations  est  tiré  du  système  d'écriture  cunéiforme  employé 
dans  les  inscriptions  des  édifices  de  Khorsabad  et  de  Nemrod ,  système 
différent  et  beaucoup  plus  compliqué  que  ceux  des  inscriptions  per- 
sépolitaines  et  médiques  dont  les  mystères  ont  été  dissipés  avec  une 
sagacité  si  merveilleuse  par  les  travaux  d'Eugène  Burnouf  en  France, 
de  MM.  Clir.  Lassen  et  Westergaard  en  Allemagne  (5),  et  de  M.  le  major 


(1)  Les  recherches  des  explorateurs  n'ont  pu  être  tentées  dans  le  monticule  sur  lequel  est 
élevé  le  villaj^e  de  Nin'wuali,  dernier  reste  de  la  ville  célè])re  dont  il  conserve  le  nom  ,  et  situé 
dans  son  euceinte ,  parce  que  le  nombre  et  l'importance  des  maisons  qui  couvrent  ce  monticule 
ne  permettaient  pas  d'y  faire  des  travaux.  D'ailleurs  les  préjugés  religieux  des  habitants  se  se- 
raieut  opposés  à  toute  entreprise  de  ce  genre,  car  la  mosquée  de  Nabi-Iounes,  située  dans  ce  lieu, 
renferme  ,  comme  son  nom  l'indique ,  le  tombeau  du  prophète  Jouas;  c'est  un  lieu  sacré  aux 
yeux  des  musulmans. 

(2)  Clialdce,  Assyrie,  Médie,  Bahyloiiie,  Mésopotamie,  Pliénicie,  Polmncnc,  etc.  ;  Paris, 
1852  (volume  de  V Univers  pittoresque). 

(3)  Études  sur  Ninnc  et  Persépolis  (supplément  ),  Lyon,  1852  ,  p.  11. 

(4)  M.  Ernest  Renan,  ouvrage  cité,  p.  73.  *  . 

(5)  Vchcr  die  KviUiiscItriftcn  der  ersten  und  z^veiten  Cattung  ;  Bonn,  18  »5,  in-8''. 
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Rawlinson  en  Angleterre.  Un  signe  linal,  placé  après  chaque  mot 
dans  les  inscriptions  persépolitaines,  notamment  dans  la  longue  ins- 
cription du  tombeau  de  Darius,  a  été  d'un  puissant  secours  pour  le 
déchiffrement,  et  l'on  a  pu,  par  une  étude  patiente  et  des  efforts 
réitérés,  refaire  l'alphabet  de  cette  écriture  bizarre,  composée  -de 
signes  en  forme  de  coins  diversement  combinés  et  renfermant  qua- 
rante lettres.  -Puis,  à  l'aide  des  affinités  de  l'ancien  parsi  avec  le  zend 
et  le  sanscrit ,  on  a  pu  également  reconstruire  la  langue  et  la  tra- 
duire. Les  inscriptions  assyriennes  ont  présenté  un  troisième  système 
plus  compliqué,  qui  a  exercé  pendant  plusieurs  années  la  patience  et 
la  sagacité  des  savants  les  plus  habiles,  dont  les  efforts  s'y  sont  épuisés 
sans  amener  de  résultats  complètement  satisfaisants.  La  méthode  si 
logique  d'Ernest  Burnouf  et  son  immense  érudition  y  ont  échoué ,  et 
M.  Lassen,  si  heureusement  inspiré  lorsqu'il  reconnut  dans  les  ca- 
ractères cunéiformes  placés  au-dessus  de  la  statue  du  monument  de 
Murghab,  en  Perse,  une  inscription  trilingue,  persane,  médique  et 
assyrienne ,  dont  les  deux  premières  lignes  contiennent  ces  mots  : 
Adam  Kurus  k/isâyalhiya  Hakhâmanisiya  (Je  suis  Cyrus,  roi  achémé- 
nide),  M.  Lassen,  dis-je,  renonça  aussi  à  la  continuation  de  ses  tra- 
vaux pour  l'explication  des  inscriptions  assyriennes. 

M.  Renan  n'admet  pas  que  des  Sémites,  en  possession  d'un  alphabet 
de  vingt-deux  lettres ,  suffisant,  dans  leurs  formes  diverses,  pour  les 
langues  syriaque ,  phénicienne ,  hébraïque  et  arabe ,  y  aient  renoncé 
pour  les  écrire  dans  un  caractère  aussi  imparfait  et  aussi  compliqué 
que  celui  des  inscriptions  cunéiformes  (1).  A  cette  objection,  il  semble 
qu'on  peut  répondre  qu'il  y  eut  vraisemblablement  dans  l'Assyrie  une 
écriture  cUrsive  et  une  autre  monumentale,  comme  en  Egypte.  L'ar- 
gument, d'ailleurs,  renverse  la  question  d'antériorité  des  deux  sys- 
tèmes. En  effet,  laissant  à  part  les  quatre-vingt-six  règnes  faljuleux 
de  la  chronologie  de  Bérose ,  dont  l'ensemble  remplit  la  période  ex- 
travagante de  trente- quatre  mille  quatre-vingts  ans,  la  fondation  du 
premier  empire  de  Chaldée  appartient  à  une  antiquité  très-reculée , 
puisqu'il  était  déjà  florissant  lorsque  Abraham  sortit  de  sa  capi- 
tale, pour  aller  s'établir  dans  une  autre  ville  ,  2,510  ans  avant  l'ère 
chrétienne.   C'est  de  ce  peuple  très-ancien  qu'Isaie  parle,   lorsqu'il 


(1)  Ouvrage  cité,  p.  73. 
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nppc^lN'  lîahylone  fille  des  Chdldécns  (1).  Or,  plusieurs  l)ri(pies  trou- 
vées A  Warua,  rancienne  Ki'eeli  (-2),  ainsi  qu'un  cachet  cylin(lri(|ue 
en  terre  cuite,  trouvé  par  Ker-l*orter  (3),  tous  relatifs  à  Orcliam,  roi 
(VHr,  aux  temps  les  plus  anciens,  font  voir  la  formation  primitive  de 
l'écriture  cunéiforme,  et  justifient  l'opinion  de  M.  ()ppert(V),  que  les 
lignes  dont  se  composent  ces  caractères  archaùpies  sont  tracées  à 
l'imitation  de  choses  naturelles;  ce  qui,  sans  aucun  doute,  fut  le 
point  de  départ  de  l'écriture  cunéiforme,,  et  donne  à  celle-ci  une  an- 
tériorité évidente  sur  les  vingt-deux  lettres  de  l'alphabet  hébraïque. 
Au  surplus ,  tout  n'est  pas  dit  à  l'égard  du  troisième  système  des  écri- 
tures cunéiformes  :  plusieurs  jeunes  savants,  au  nombre  desquels  se 
distingue  M.  Oppert,  sont  entrés  dans  une  voie  qui  promet  une  en- 
tière solution  des  difficultés.  Mais  voici  qui  est  plus  positif  :  un  écrit 
de  M.  Eichhoff  (5)  m'apprend  que  le  savant  philologue  M.  de  Saulcy 
avait  trouvé,  dès  ISIpO,  parla  seule  étude  des  textes  cunéiformes,  com- 
parés à  l'héhreu  et  au  syriaque ,  la  moitié  environ  des  lettres  que  plus 
tard  M.  Rawlinson  a  lues,  grâce  à  la  traduction  persane,  sur  les  lé- 
gendes assyriennes  de  Bagistan ,  et  que ,  dans  un  mémoire  publié  en 
1850,1e  môme  M.  de  Saulcy  a  traduit  les  soixante  premières  lignes  de 
l'inscription  cunéiforme  gravée  en  avant  des  deux  colosses  à  tête  hu- 
maine apportés  à  Paris  du  palais  de  Khorsabad ,  et  qui  sont  au  mu- 
sée du  Louvre  :  cette  traduction  est  reproduite  par  M.  Eichhoff  (6). 
Nul  doute  donc  :  la  langue  assyrienne  est  sémitique. 

La  multiplicité  des  rapports  entre  les  nations  de  l'Asie  centrale  et 
occidentale  est,  on  le  voit,  la  thèse  que  je  soutiens,  parce  que  c'est 
par  eux  que  je  puis  retrouver  les  éléments  constitutifs  de  la  musique 
de  ces  peuples,  aux  temps  les  plus  anciens.  J'espère  que  le  lecteur 
reconnaîtra,  dans  la^uite  de  l'ouvrage,  que  ces  rapprochements,  sur 
lesquels  j'insiste,  n'ont  pas  pour  objet  de  satisfaire  un  système  pré- 
conçu. La  conviction  qui  me  guide  en  cela  est  le  résultat  d'études 
commencées  soixante  ans  avant  que  ceci  fût  écrit,  et  poursuivies  sans, 
relâche.  On  voit  que  je  ne  me  suis  pas  hâté.  La  vérité  s'est  présentée 


(1)  Isaïe,  XLVII,  1,  5. 

(2)  Loflus,  Clialdica  and  Siisïana,  p.  IG9. 

(3)  Travels  to  (:('or<ria,  Pers'ui,  etc.,  vol.  II,  planche  79,  n°  G. 

(4)  Expédition  scientifique  en  Mésopotamie,  t.  II,  p.  61-GT. 

(5)  Études  sur  Ninive  et  Pcrsépolis;  supplément,  p.  2. 
(G)  Ouvrage  cite,  p.  \. 
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plus  claire,  plus  évidente  à  mes  yeux,  au  fur  et  à  mesure  que  les  grandes 
découvertes  historicfues,  ethnographiques  et  linguistiques,  dont  peut 
s'enorgueillir  notre  siècle,  m'apportaient  de  nouveaux  enseignements. 
Si  j'attache  une  importance  considérahle  à  élucider  ce  qui  concerne 
la  musique,  des  peuples  sémitiques,  ce  n'est  pas  que  cette  musique 
soit  en  elle-même  l'art  véritable,  l'art  complet,  l'art,  seul  digne  de 
ce  nom,  dont  j'entreprends  d'écrire  l'histoire;  mais,  dans  les  trans- 
formations multiples  qui,  de  proche  en  proche,  ont  dégagé  tous  les 
éléments  de  la  grande  musique  européenne  des  temps  modernes ,  le 
système  de  la  musique .  sémitique  a  exercé  son  influence  utile  à  une 
certaine  époque;  la  plupart  de  ses  instruments,  apportés  en  Europe 
dans  le  moyen  âge ,  y  ont  été  perfectionnés ,  et ,  pendant  sept  siècles 
environ,  y  ont  été  presque  les  seuls  organes  d'une  musique  instru- 
mentale déjà  placée  dans  le  domaine  de  l'art  véritable.  La  musique 
des  peuples  de  l'Asie  sera  donc  l'objet  d'une  section  spéciale  de  ce 
livre. 

Plus  anciennement  encore  que  les  grandes  monarchies  babylo- 
nienne et  assyrienne ,  l'Egypte  eut  une  civilisation  en  rapport  avec  le 
caractère  de  sa  population  et  la  nature  de  son  gouvernement  despo- 
tico-lîiératique.  Quelle  était  cette  population?  D'où  venait-elle?  Ques- 
tions souvent  agitées  et  jamais  résolues  avec  certitude.  Par  le  fait 
même  de  sa  civilisation  et  par  le  type  représenté  sur  ses  monuments , 
on  y  sent  la  présence  de  la  race  blanche  ;  mais  par  le  calme  de  son 
attitude  et  par  ses  tendances  à  l'immobilité,  qui  semblent  la  rappro- 
cher des  Chinois ,  on  serait  tenté  d'y  reconnaître  un  mélange  de  la 
race  jaune,  s'il  était  possible  de  comprendre  sa  présence  en  Afrique. 
Suivant  l'opinion  de  M.  de  Gobineau,  l'élargissement  de  la  face,  la 
grandeur  des  oreilles ,  le  relief  des  pommettes ,  l'ppaisseur  des  lèvres , 
sont  autant  de  caractères  fréquents  dans  les  représentations  des  hy- 
pogées et  des  temples.  Variés  à  l'infini  et  gradués  de  cent  manières, 
ils  ne  permettent  pas  de  révoquer  en  doute  Finfusion  assez  forte  du 
sang  noir  des  deux  variétés,  à  cheveux  plats  et  crépus  (1).  Loin  d'ex- 
pliquer le  calme  habituel  des  anciens  habitants  de  la  vallée  du  Nil, 
ce  mélange  des  sangs  blanc  et  noir  devrait  avoir  produit  l'effet  con- 
traire, car  la  nature  du  nègre  est  passionnée.  Au  surplus,  il  est  in- 


(1)  Ouvrage  cité,  t.  II,  p.  3. 
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(iisponsa])lo  do  dis! influer  les  époques  auxqu(;llcs  appartiennent  les 
divers  types  (pii  ont  fixé  Tattenlion  des  ethnographes.  M.  Lepsius  (Ht 
(|ue  les  peintures  exécutées  dans  les  hypogées  de  l'ancien  empire  re- 
présentent des  Égyptiennes  avec  le  teint  jaune  :  sous  la  dix-huitième 
dynastie,  elles  sont  rougeàtres  (1).  Remarquons  que  les  Egyptiens 
send)lent  avoir  eu  du  mépris  pour  les  peuples  nègres  représentés  sur 
les  monuments  :  ils  exagèrent  le  caractère  ignoble  de  leurs  traits  et 
les  représentent  toujours  avec  des  tètes  laineuses  (2) .  L'opinion  des 
physiologistes  est  unanime  et  positive  à  l'égard  du  caractère  primitif 
de  la  population  égyptienne  :  elle  appartenait  à  la  race  blanche  (3)  ; 
mais  il  y  a  de  graves  motifs  pour  y  reconnaître  une  variété  sémitique. 
I^'époque  où  l'Egypte  commença  d'être  habitée  est  un  prol)lème 
dont  la  solution  ne  peut  être  espérée  ;  une  seule  chose  est  certaine  ,  à 
savoir,  que  les  traces  de  la  civilisation  égyptienne  sont  les  plus  an- 
ciennes dont  nous  ayons  connaissance  et  que  nous  puissions  constater. 
M.  Lepsius  accorde  une  antiquité  de  quatre  mille  ans  à  toute  une  classe 
de  monuments  de  l'Egypte  (i),  et  M.  Bunsen  est  d'accord  avec  lui  sur 
ce  point  (5).  Ces  opinions  coïncident  avec  les  nouvelles  découvertes 
faites  en  ce  moment  sur  les  lieux  mômes  par  l'actif  et  savant  explorateur 
M.  Mariette.  Des  tombeaux  trouvés  par  lui  au  village  de  Sakkara,  au 
pied  de  la  chaîne  libyque ,  et  qui  appartiennent  à  l'époque  des  on- 
zième et  douzième  dynasties  (3516-3228  avant  J.-C),  lui  ont  offert  des 
peintures  où  l'on  voit  des  chanteurs ,  des  danseuses ,  des  instruments 
de  musique  tels  que  la  harpe  ,  la  kithara  (  instrument  à  cordes  et  à 
manche),  et  la  flûte  traversière  (6).  Enfin,  suivant  la  Chronologie  des 
rois  d'ËgyplCy  par  M.  Lesueur,  ouvrage  couronné  par  l'Académie  des 
inscriptions  et  belles-lettres  de  l'Institut  de  France  (7),  les  listes  de 
Manéthon,  rectifiées  et  appuyées  par  des  cartouches  authentiques,  le 


(1)  firiefe  ubcr  jEgypleii ,  ^Ethiopien    und  den  Halbinsel  des  Sinaï  (Lettres  sur  l'Egypte  ^ 
IKlliiopieel  la  presqu'île  du  Sinaï)  ;  Berlin  ,  1855,  p.  220. 

(2)  \^i\V\\\iOi\,  Customs  and  maniiers  of  the  ancient  Egyptians,  t.],  p.  387-388. 

(3)  Cuvier,  Sur  ta  Vénus  hottentote,  dans  les  Mémoires  du  muséum  d'histoire  naturelle,  t.  3^ 
p.  272. 

(4)  Briefe  uber  Mgypten,  etc.,  p.  3G. 

(5)  jEgyptcns  Slelle  in  der  JVeltgeschicJite  (  Rang  de  l'Egypte  dans  l'histoire  du  monde); 
Hambourg,  18'»  5. 

(G)  Lettre  de  M.  E.   Renan  Sur  les  antiquités  et  les  fouilles  de  l'Egypte,  dans  la  Revue  des 
Deux  Mondes,  t.  66'',  avril  18G5,  p.  GGo-670. 
(7)  Paris,  1848,  in-4". 
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chef  de  la  première  dynastie  des  rois  proprement  dits  fut  Menés,  qui 
s'empara  du  trône  1  an  5775  avant  J.-C.  Avant  lui,  (m  trouve  sept  dy- 
nasties de  dieux  et  deux  dynasti(,'s  de  demi-dieux,  pendant  lescjuelles 
les  prêtres  avaient  régné  en  leur  nom,  suivant  les  caleuls  du  même 
savant ,  Fespace  de  cinq  mille  huit  cent  treize  saisons  ou  années  égyp- 
tiennes de  quatre  mois,  ce  qui  revient  à  1,911  années  de  trois  cent 
soixante-cinq  jours,  plus  un  mois  et  quinze  jours.  La  tête  tourne  en 
présence  de  ces  anti(piités  prodigieuses;  mais,  l'objet  de  mon  livre  ne 
m'obligeant  pas  à  entrer  dans  l'examen  de  ces  questions  épineuses  de 
chronologie ,  je  constate  simplement  que  les  monuments  authentiques 
de  l'ancienne  Egypte  accusent  une  antiquité  beaucoup  plus  reculée 
que  celle  d'aucun  autre  peuple  ,  et  que,  dès  les  premières  époques,  elle 
nous  offre,  dans  ces  monuments,  les  preuves  d'une  pratique  constante 
de  la  musique  ,  lesquelles  ont  de  l'intérêt  pour  l'histoire  de  cet  art. 


S  W. 


C'est  une  opinion  généralement  admise  ,  que  la  disposition  des  sons 
connue  dans  la  musique  moderne  des  peuples  de  l'Europe  et  de 
leurs  colonies,  et  dont  les  gammes  majeure  et  mineure  sont  les  for- 
mules, est  la  conséquence  dune  loi  fondamentale ,  immuable,  et  que 
la  musique  dialonique,  c'est-à-dire ,  la  musique  dont  les  sons  se  succè- 
dent à  de  certains  intervalles  appelés  tons  et  demi-Ions,  est  la  musique 
de  la  nature.  Suivant  la  doctrine  des  théoriciens  et  des  historiens  de 
l'art  dont  il  s'agit ,  le  sentiment  de  la  nécessité  de  ces  rapports  diatoni- 
ques des  sons  aurait  précédé  toute  autre  conception  de  tonalité,  et,  par 
son  organisation ,  riiomme  serait  même  incapable  d'imaginer  une 
musique  qui  ne  serait  pas  soumise  à  cette  nécessité.  Quelle  que  soit 
l'opposition  qu'on  ait  à  redouter  en  attaquant  de  front  une  opinion  si 
bien  établie ,  je  n'hésite  pas  à  déclarer  qu'elle  est  absolument  contraire 
à  ce  que  nous  enseignent  les  faits  ;  l'erreur  à  cet  égard  est  démontrée 
par  des  documents  d'une  antiquité  non  contestable  et  d'une  autorité  cer- 
taine. Non-seulement  la  musique  diatonique  n'est  pas  la  plus  ancienne 
dont  on  ait  fait  usage ,  mais  on  peut  arriver  à  la  preuve  qu'aucun  des 
peuples  de  l'antiquité  ne  Va  connue  originairement ,  et  qu'il  existe 
aujourd'hui  des  nations  qui  n'en  font  point  usage.  On  a  vu,  dans  ce 
qui  précède,  que  les  populations  de  la  race  jaune  ,  bien  qu'ayant  la 
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connaissance  des  (touze  demi-tons  de  réclielle  cliromaii(jne,  n'ont  ce- 
])endant  pas  le  sentiment  de  riisaf^e  du  demi-ton  dans  la  musique  :  on 
a  Ml  éualement  que  les  peuples  noirs  et  les  métis  de  cette  race  et  de 
jXMiples  jaunes  n'ont  (pie  des  séries  incomplètes  de  sons  qui  ne  dépas- 
sent pas  le  nond)re  cinc|;  cesexenq^les  suriisentpour  démontrer  l'ina- 
nité de  la  soi-disant  loi  naturelle  de  la  tonalité  diatonique  pour  toute 
l'espèce  humaine.  Il  n'est  pas  difficile  d'établir,  par  des  preuves  aussi 
évidentes  que  celles  de  rai'finitéd'un  certain  ordre  de  langues,  l'exis- 
tence de  systèmes  d'intervalles  des  sons  autres  que  le  diatonique  chez 
tous  les  peuples  primitifs  :  il  est  aussi  possible  de  suivre  pas  à  pas  les 
modes  de  transformations  qui  ont  conduit  progressivement  d'un  de 
ces  systèmes  primordiaux  au  système  de  tonalité  diatonique  perfec- 
tionnée de  la  musique  moderne. 

J'ai  dit  qu'il  était  réservé  à  la  race  blanche  de  créer  l'art  véritable 
de  la  musique,  mission  que  n'ont  pu  remplir  les  races  noire  et  jaune. 
Pour  parvenir  à  ce  beau  résultat ,  on  comprend  que  son  point  de  dé- 
part a  dû  être  différent  de  celui  des  deux  autres  races.  La  cause  pre- 
mière de  l'impossibilité  où  se  sont  trouvées  celles-ci  de  donner  une  base 
normale  à  la  musique  provient,  comme  je  viens  de  le  dire ,  de  gammes 
incomplètes  qui  ne  renferment  pas  les  éléments  d'une  tonalité  bien 
déterminée  ;  de  là  le  vague  de  leurs  mélodies  ;  car,  sans  la  tonalité 
régulière,  pas  de  bonne  musique  possible.  Loin  de  tomber  dans  cette 
insuffisance  d'intonations  nécessaires,  la  race  blanche,  douée  d'or- 
ganes plus  sensibles ,  s'est  trouvée ,  dès  son  origine ,  capable  de  saisir 
et  de  comparer  des  rapports  de  sons  placés  à  des  intervalles  excessive- 
ment petits,  et,  par  cela  même,  elle  a  exagéré ,  dans  ses  premières 
échelles  tonales,  le  nombre  de  ces  sons. 

Tous  les  peuples  issus  de  la  race  blanche  n'ont  pas  fait  de  la  même 
manière  la  classification  des  sons  d'intonation  différente.  Cepliénomène 
est  digne  de  l'attention  du  lecteur;  car,  d'un  côté,  il  donne  la  clef  des 
transformations  multiples  qui  se  sont  opérées  dans  l'échelle  musicale 
depuis  l'aurore  de  la  civilisation  d'une  certaine  branche  de  la  race,  et  de 
Tautre  il  explique  l'invariabilité  du  système  tonal  chez  les  descendants 
d'une  autre  branche  de  la  même  race.  Les  peuples  qui  appartiennent 
à  la  race  blanche  scythique,  c'est-à-dire  les  Sémites,  qui  comprennent 
les  Hébreux,  les  Syriens,  les  Phéniciens,  les  Chaldéens,  les  Babyloniens 
et  les  Assyriens ,  avaient ,  il  est  à  peu  près  permis  de  l'affirmer,  le 
même  système  tonal  dans  leur  musique,  ou  du  moins  un  système  ana- 
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logue,  comme  ils  avaient  un  même  type  de  langues.  Ainsi  que  nous  le 
verrons  plus  tard,  tout  porte  à  croire  que  la  musique  des  Égyptiens  eut 
des  rapports  de  tonalité  avec  celle  des  Sémites,  comme  il  en  existe 
entre  le  copte  saïdique,  le  clialdéen  et  l'hébreu.  Le  principe  devait 
être  le  même  :  il  était  chromatique ,  ainsi  qu'on  l'établira  dans  les  sec- 
tions de  cette  Histoire  relatives  à  ces  peuples.  11  n'en  était  pas  ainsi  de 
la  tonalité  de  la  musique  des  Arabes.  Ceux-ci ,  bien  que  Sémites  et 
souche  des  autres  peuples  de  la  même  race,  n'avaient  pas  progressé 
dans  la  civilisation  comme  les  autres  nations  sémitiques.  Aux  avanta- 
ges de  la  civilisation,  ils  avaient  préféré  la  liberté,  et  pour  la  conserver 
ils  étaient  restés  nomades.  Leurs  chants  avaient  un  autre  principe  tonal 
que  celui  des  autres  peuples  sémitiques.  D'où  lui  était  venue  cette  to- 
nalité? On  ne  le  sait  et  on  ne  peut  le  savoir,  car  son  origine  doit  être 
ancienne  comme  la  race.  On  sait  que  ce  peuple  est  aujourd'hui  dans 
ses  penchants,  dans  ses  habitudes,  dans  ses  mœurs,  ce  qu'il  fut  aux 
époques  dont  la  Bible  nous  retrace  l'histoire.  Un  chef  de  tribu  arabe 
nous  représente,  avec  ses  femmes,  ses  enfants,  ses  serviteurs  et 
ses  troupeaux,  les  patriarches  Abraham  et  Jacob  :  c'est  la  même 
simplicité  dans  la  vie,  la  même  autorité  du  chef  sur  ses  inférieurs, 
les  mêmes  vêtements  pour  les  hommes  et  pour  les  femmes,  les  mêmes 
aliments,  la  même  sobriété,  la  même  langue,  et  enfin,  sous  une 
autre  forme,  le  culte  d'un  seul  Dieu  tout -puissant.  Rien  n'a  donc 
dû  modifier  la  tonalité  du  chant  arabe ,  laquelle  a  été  transmise  par 
la  tradition  d'une  génération  à  une  autre  jusqu'à  l'époque  où  la 
conquête  de  la  Perse  par  les  successeurs  de  Mahomet  eut  pour  résultat 
d'introduire  de  nouveaux  éléments  dans  la  musique  des  Arabes.  La 
tonalité  de  cette  musique  consiste  dans  la  division  de  l'octave  en  dix- 
sept  intervalles ,  dont  quinze  sont  des  tiers  de  ton ,  et  les  deux  autres , 
des  demi-tons.  Cela  sera  démontré  en  son  lieu,  nonobstant  les  dénéga- 
tions de  quelques  écrivains. 

Du  versant  méridional  de  l'Himalaya,  chahie  de  montagnes  de  l'A- 
sie centrale  ,.la  plus  haute  de  la  terre ,  des  rameaux  de  la  race  blanche 
s'étendirent  vers  l'Inde,  à  une  époc[ue  qui  se  perd  dans  la  nuit  des  temps. 
Cette  race  avait  vécu  d'abord  dans  FArie ,  d'où  lui  est  resté  le  nom  de 
race  arienne;  puis  elle  avait  peuplé  la  Bactriane.  Pressée  par  la  fécondité 
de  son  développement,  elle  s'était  divisée  plus  tard,  et  ses  deux  bran- 
ches s'étaient  dirigées,  une  vers  la  Perse,  où  elle  s'étendit  par  degrés; 
l'autre  vers  les  hauteurs  de  l'Himalaya.  La  vallée  de  Kachemyr  fut  la 
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piriniôiT  partie  de  riiuh^  où  clic  descendit.  Quclcjucs  philologues 
croient  (pie  1(^  l>«^y^  était  orif^inaircment  habité  par  une  population 
noire,  cpie  les  Aryas  furent  obligés  de  vaincre  et  de  disperser;  toute- 
Ibis,  on  pense  que  cette  j)()pulation  al)origène,  dont  on  trouve  des  dé- 
bris dans  riliuialaya,  était  peu  nombreuse  (1).  D'autres  ethnologues 
sont  d'avis  cpie  cette  population  primitive  de  Tlnde  était  de  même  race 
que  les  Aryas ,  et  qu'elle  avait  pris  possession  du  pays  dans  des  temps 
plus  anciens.  On  verra  en  leur  lieu  les  motifs  qui  rendent  cette  opinion 
plus  plausible.  Progressivement,  les  Arians  s'avancèrent  sur  les  rives 
de  rindus,  puis  sur  celles  du  Gange,  et  donnèrent  leur  nom  à  la  partie 
qu'ils  occupèrent  antérieurement  à  toute  conquête  étrangère ,  en  l'ap- 
pelant Arya-}y^arta  (terre  des  hommes  honorables)  (2).  11  est  également 
remarquable  que  le  mètre  le  plus  suave  de  la  poésie  sanscrite  est  ap- 
pelé aryà (3).  A  une  époque  reculée,  on  trouve  dans  cette  contrée  une 
langue  riche  et  harmonieuse ,  source  de  toutes  les  autres  langues  du 
pays ,  une  écriture  dont  les  nombreux  caractères  sont  appropriés  à  la 
nature  de lalangue, une  théogonie  i^génieuseet  pleine  d'imagination, 
une  civilisation  avancée ,  la  culture  des  arts  et  des  sciences ,  enfin  des 
systèmes  de  philosophie  et  de  musique. 

Les  traités  de  musique  les  plus  anciens  et  les  plus  authentiques  que 
renferme  la  littérature  sanscrite,  démontrent  que  le  système  musi- 
cal primitif  était  intimement  lié  aux  idées  religieuses  des  Hindous, 
ainsi  qu'à  leur  système  cosmogonique.  Les  plus  anciens  et  les  plus 
estimés  de  ces  ouvrages  ont ,  suivant  l'opinion  de  William  Jones , 
président  de  la  société  de  Calcutta,  une  antiquité  d'environ  3,000 
ans  (4).  On  y  voit  que  les  musiciens  de  l'Inde,  formulant  en  systèmes 
les  tendances  tonales  des  mélodies  populaires  de  leur  nation  ,  avaient 
divisé  l'octave  en  22  parties ,  un  peu  plus  fortes  que  des  quarts  de 
ton  ;  que  la  gamme  des  Hindous  était  composée  de  sept  intervalles 
dans  lesquels  les  22  intervalles  plus  petits  étaient  inégalement  répar- 
tis et  formaient  des  intonations  dont  aucune  ne  correspondait  exac- 


(1)  Cf.  Lassen,  Indische  Alterthumskunde,  t.  T,  p.   391.  —  Rilter,  Erdhunde,  Asien,  t.  I, 
p.  435. 

(2)  Biirnouf,    Commentaiie  sur  Yaçna  (un   des  livres  liturgiques  des  Perses)  ;  Paris,  1834, 
l*'vol.,  p.  461,  noie. 

(3)  W.  Jones,  On  tlie  musical  modes  of  t/ie  Hindus,  dans  le  3*  volume  des  Jslatic  Researcltes 
de  la  Société  de  Calcutta,  édit.  de  Londres,  1799,  p.  67. 

(4)  Ouvrage  cité. 
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tement  aux  notes  de  la  gamme  diatonique;  enfin ,  que  ces  intonations 
étaient  variables  et  diversement  combinées  dans  soixante-deux  modes 
qui ,  suivant  Topinion  des  théoriciens  hindous  de  la  musique ,  corres- 
pondaient à  autant  de  nuances  de  passions  et  d'affections  de  l'âme.  Une 
section  de  cet  ouvrage  aura  pour  objet  l'histoire  de  l'ancienne  mu- 
sique de  l'Inde  et  l'exposé  de  son  état  actuel. 

Après  que  les  habitants  de  l'Arie  se  furent  divisés  en  deux  masses, 
l'une  se  dirigea  vers  l'Inde ,  l'autre  se  fixa  d'abord  dans  la  Bactriane , 
puis  s'étendit  par  degrés  dans  la  Perse  et  dans  la  Médie.  Tous  ces  mou- 
vements sont  antérieurs  aux  temps  historiques.  Ces  peuples  ariens, 
les  Bactriens,  les  Perses  et  les  Mèdes,  sont  désignés  par  quelques  phi- 
lologues sous  le  nom  de  Zoroastriens,  parce  qu'ils  suivaient  la  doctrine 
religieuse  de  Zoroastre,  laquelle  reconnaît  un  Dieu  suprême  (Zervane- 
Akerène)  et  institue  le  culte  du  feu.  La  langue  primitive  de  ces  peuples 
n'est  pas  connue;  on  sait  seulement  qu'elle  était  parlée  dans  la  Bac- 
triane ,  et  qu'elle  fut  la  langue  mère  du  zend  {qui  signifie  parole),  d'où 
se  formèrent  plus  tard  le  parsi  et  d'autres  dialectes.  Toutes  ces  langues 
avaient  de  grandes  affinités  avec  le  sanscrit  des  Brahmanes  de  l'Inde , 
provenant  également  de  la  langue  bactriane. 

Aucun  traité  de  la  musique  des  Perses  ne  remonte  à  une  antiquité 
comparable  à  celle  des  anciens  ouvrages  qui  concernent  la  théorie  de 
la  musique  de  l'Inde;  aucun  n'est  écrit  en  zend  ou  enparsi.  La  plupart 
de  ceux  qu'on  possède  aujourd'hui  sont  ou  des  traductions  d'ouvrages 
sanscrits  en  persan  moderne,  ou  des  traités  originaux  dont  l'antiquité  ne 
remonte  pas  au-delà  du  treizième  siècle  de  l'ère  chrétienne.  Les  théories 
des  auteurs  persans  sont  incohérentes  et  contradictoires ,  parce  qu'elles 
exposent  ou  l'ancienne  doctrine  de  l'Inde  ,  ou  cette  même  doctrine  al- 
térée par  un  mélange  d'éléments  étrangers,  ou  le  système  persan  pro- 
prement dit,  ou  celui  des  Arabes  qui,  sous  leskalifes,  furent  les  domi- 
nateurs de  la  Perse,  ou  même  des  théories  européennes,  qui  semblent  y 
avoir  pénétré  vers  les  derniers  temps  des  croisades.  Au  milieu  de  ces 
divergences  se  distingue  cependant  la  doctrine  des  Persans  modernes 
appuyée  par  les  traditions  du  chant  populaire  et  par  la  division  du 
manche  des  instruments  à  cordes  pincées  ;  or,  cette  doctrine,  qu'il  y  a 
lieu  de  croire  issue  de  celle  des  anciens  Perses,  et  dont  l'analogie  avec 
l'antique  système  de  l'Inde  est  évidente ,  divise  les  intervalles  des  sons 
contenus  dans  l'octave  par  quarts  de  ton  ;  en  sorte  qu'elle  en  place 
vingt-quatre  dans  cette  étendue.  Les  Turcs,  peuple  d'origine  arienne, 
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(.rjihord  fixr  dans  lo  Turkcsian  ,  et  (pTon  a  confondu  a v(;c  la  raccî  arabe, 
s'étant  emparés  de  la  Perse  au  dixième  siècle,  y  londèrcînt  plusieurs 
dynasties  ci  la  conservèrent  en  grande  partie  pendant  plusieurs  siè- 
cles, juscpi'à  ce  qu'ils  en  fussent  dépossédés  par  les  Mongols.  Pendant 
leur  longue  domination,  ils  adoptèrent  le  système  tonal  des  Persans. 
C'est  ce  même  système  qui,  depuis  la  conquête  de  Constantinoplepar 
Mahomet  II,  en  1^53,  a  succédé  au  système  de  la  musique  grecque.  La 
musique  de  Tempire  de  Turqliie  a  été  longtemps  partagée  entre  la 
tonalité  arabe  des  tiiers  de  ton  et  la  tonalité  persane.  Celle-ci  y  était 
encore  en  usage  vers  la  fin  du  dix-huitième  siècle  (1).  Comme  les  Hin- 
dous des  temps  anciens ,  les  Persans  ont  des  modes  dans  lesquels  cer- 
taines notes  sont  supprimées,  et  dont  les  gammes  ont  aussi  pour  notes 
initiales  tous  les  sons  du  système.  Or  l'analogie  de  ces  deux  théories 
de  la  musique ,  et  l'antiquité  bien  constatée  du  système  de  l'Inde ,  ne 
permettent  pas  de  douter  que  la  musique  des  anciens  Perses  a  été  la 
même  dont  plusieurs  théoriciens  persans  modernes  ont  exposé  la 
doctrine,  et  que  leur  échelle  des  sons  a  été  divisée  par  quarts  de  ton. 
D'autres  considérations,  non  moins  importantes,  viendront,  dans  la 
suite  de  cette  Introduction,  rendre  plus  évidente  cette  vérité. 


X. 


L'identité  d'origine  entre  les  peuples  primitifs  de  la  race  blanche 
est  désormais  hors  de  toute  contestation  :  il  y  a  donc  eu  de  grandes 
migrations  par  lesquelles  elle  s'est  répandue  partout,  particulière- 
ment en  Europe.  Bien  des  systèmes  ont  été  proposés ,  d'autres  le  sont 
encore ,  pour  retrouver  les  traces  des  directions  prises  par  les  familles 
blanches  dans  leurs  mouvements  de  translation.  Les  études  de  lin- 
guistique et  les  monuments  découverts  en  certaines  localités  ont 
fourni,  dans  ces  derniers  temps,  des  renseignements  précieux  pour 
l'éclaircissement  des  mystères  ethnologiques;  toutefois  il  reste 
encore  à  ce  sujet  des  doutes  qui  ne  seront  peut-être  jamais  dissipés. 
Rien  ne  prouve  mieux  les  difficultés  attachées  ù  ces  problèmes  de  temps 
antérieurs  à  l'histoire ,  que  la  diversité  d'opinions  des  savants ,  en 
ce  qui  les  concerne.  Il  n'est  pas  de  mon  sujet  d'entrer  dans  la  discus- 

(.1)  Toderini,  la  Letteratura  turchcsca,  tome  I,  p.  343-352. 
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sion  de  ces  thèses  contradictoires;  je  me  bornerai ,  pour  Futilité  de 
l'histoire  de  la  musique,  aux  faits  principaux  les  plus  généralement 
reconnus  comme  ayant  un  caractère  de  probabilité. 

Sorties  des  contrées  qui  avoisinent  les  frontières  septentrionales  de 
l'Inde,  les  tribus  ariennes  s'ébranlèrent  à  trois  grandes  époques  de 
migrations  fort  éloignées  l'une  de  l'autre ,  et  s'avancèrent  progressi- 
vement dans  l'Asie  Mineure ,  dans  la  Grèce  et  dans  toute  l'Europe. 
Vers  l'an  2600  avant  J.-C.  commença  le  premier  mouvement  de  ces 
peuples ,  qui  se  dirigèrent  lentement  vers  l'ouest  et  le  nord,  s'arrétant 
d'abord  dans  l'Asie  Mineure ,  et  y  laissant  des  familles  qui  formèrent 
les  populations  lydienne  et  phrygienne,  tandis  que  d'autres  Ariens, 
à  la  même  époque ,  entraient  en  Europe  par  la  Tauride ,  où  s'établirent 
quelques  tribus  connues  de  Strabon  sous  le  nom  de  Cimmériens 
[Kymris  ou  Cymris)y  et  qui  furent  les  ancêtres  des  Celtes.  Arrivés  sur 
le  Danube ,  ces  émigrants  se  partagèrent  en  deux  rameaux,  dont  un 
se  dirigea  vers  l'Italie,  et  dont  l'autre  s'établit  d'abord  dans  la  Tlirace, 
puis  s'avança  dans  la  Grèce  et  la  peupla.  Celui-ci  prit  le  nom  de  Pé- 
lasges  (voyez  la  note  D  de  l'introduction). 

Les  Pélasges  étaient  déjà  établis  dans  la  Grèce  2,000  ans  avantl'ère 
chrétienne.  Après  avoir  occupé  la  Thrace  ,  ils  passèrent  de  la  Macé- 
doine dans  rillyrie ,  dans  l'Épire,  puis  dans  la  Thessalie,  et  enfin 
dans  la  Grèce  proprement  dite  et  dans  le  Péloponnèse.  Quelques  au- 
teurs ont  cru  que  diverses  tribus  de  Pélasges  s'établirent  dans  les  lies 
de  la  mer  Egée ,  et  que  de  là  elles  allèrent  fonder  les  colonies  des 
Thyènes,  des  Mysiens,  des  Méoniens  ou  Lydiens,  et  des  Phrygiens 
dans  l'Asie  Mineure;  mais  il  est  plus  vraisemblable  que  cette  partie 
du  grand  continent  asiatique  fut  envahie  par  les  populations  indo- 
scythes  ou  ariennes,  plusieurs  siècles  avant  qu'elles  pénétrassent  dans 
la  Grèce;  car  cette  grande  migration  ne  dut  s'avancer  que  lentement, 
et  à  raison  de  l'accroissement  des  populations.  Quoi  qu'il  en  soit,  il 
est  certain  qu'il  y  eut  des  Pélasges  dans  l'Asie  Mineure ,  qu'ils  furent 
les  ancêtres  de  tous  les  peuples  qui  viennent  d'être  nommés ,  lesquels 
fondèrent  la  ville  de  Troie  et  eurent  la  même  origine  que  les  Grecs. 

Ces  Pélasges ,  premiers  habitants  connus  de  la  Grèce ,  et  dont  le 
nom  signifie  étrangers,  furent,  suivant  les  anciennes  traditions,  civi- 
lisés par  des  colonies  de  Phéniciens  et  d'Égyptiens  (1),  ce  qui  paraît 

(1)  Cf.  Heynef  De  origine  Griecovum,  dans  les  Mémoiresde  rAcadémie  de  Gottingue,  année 
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contraire  à  la  nature  des  choses,  car  c'est  précisément  la  race  arienne 
(jiii  est  civilisatrice.  D'aprt^'sles  mêmes  Iraclilions,  la  première  colonie, 
sous  la  conduite  d'Inacluis,  était  composée  de  l^héniciens,  d'Egyp- 
tiens et  d  Arabes  :  elle  bAtit  Arf^os  vers  1770  avant  J.-(ï.  (lécrops,  à 
la  t(Me  d'une  colonie  d'Égyptiens,  aborda  dans  l'Atticjue,  et  y  jeta 
les  fondements  des  bourgades  dont  se  composa  plus  tard  Athènes, 
(^admus  fut  le  chef  de  la  troisième  colonie,  composée  entièrement 
de  Phéniciens,  laquelle  arriva  dans  la  Héotie  vers  l'an  159V,  et  y  bâtit 
la  ville  de  Thèbes  (1).  Enfin,  des  Égyptiens,  conduits  par  Danaiis, 
furent  la  quatrième  et  dernière  colonie.  Peu  nombreuses  et  trop  faibles 
pour  faire  des  conquêtes ,  elles  vécurent  en  bonne  intelligence  avec 
les  IV^asges  et  se  mêlèrent  à  eux. 

A  l'égard  des  Pélasges  qui  s'étaient  dirigés  vers  l'Italie,  ils  y  en- 
trèrent par  le  nord,  chassant  devant  eux  une  partie  des  Ibères,  qui 
occupaient  la  Sardaigne ,  et  qui  passèrent  en  Sicile ,  où  on  les  trouve 
sous  le  nom  de  Sicani.  Une  partie  des  Pélasges  s'établit  dans  la  Tos- 
cane ,  où  ils  bâtirent  des  villes  importantes ,  environnées  de  hautes 
murailles  formées  de  blocs  énormes  de  pierres  en  polygones  irrégu- 
liers qui,  dans  leur  enchevêtrement  sans  ciment,  offraient  une  solidité 
à  toute  épreuve.  Ces  constructions,  dont  on  voit  encore  des  restes 
considérables  à  Palestrina,  Cosa,  Norba,  Segni,  .Alatri  et  d'autres 
villes,  sont  connues  sous  le  nom  de  cycJopéennes  oiipélasgiques. 

Plusieurs  siècles  après  l'établissement  des  Pélasges  dansla  Toscane, 
une  colonie  de  Lydiens,  conduite  par  Tyrrhène,  fils  d'Atys,  roi  de 
Lydie,  suivant  un  récit  d'Hérodote  entremêlé  de  fables  (2) ,  y  arriva. 


1TG4.  —  Clavier,  Histoire  des  premiers  temps  de  la  Grèce,  t.  I,  p.  5  et  suiv.  —  Sclilosser,  His- 
toire universelle  de  V  Antiquité,  t.  I,  |).  369  et  suiv. 

(1)  Il  ne  faut  pas  oublier  que  les  premiers  temps  de  la  Grèce  appartiennent  à  la  mythologie  : 
ainsi,  Inachus  est  fils  de  l'Océan  ;  Cécrops,  fils  de  la  Terre  ;  Cadmus  et  sa  femme,  Hermione,  ou 
Harmonie,  étaient  des  divinités  phéniciennes.  Cadiwis  est  frère  à' Europe,  et  c'est  en  cherchant  sa 
sœur,  séduite  par  Jupiter,  qu'il  aborda  en  Grèce.  Le  savant  professeur  Movers  a  fait  voir  que  toutes 
les  colonies  formées  par  les  Phéniciens  antérieurement  au  quatorzième  siècle  avant  J.-C.  sont 
des  mythes.  Cependant  Fréret  a  fait  ol)server  que  Manélhon  croyait  avoir  trouvé  la  preuve  d'un 
synchronisme  de  la  dernière  colonie  égyptienne,  conduite  par  Danaûs,  avec  l'expulsion  des  rois 
pasteurs  de  l'Egypte  (Mém.  de  l'Acad.  des  Inscr,,  t.  48,  p.  35-3G  du  tiré  à  part).  Or,  le  Canon 
cliron(>l(>f:i(jue  des  rois  d'É^ypte  de  MaucÛion,  étudié  et  éciairci  par  M.  Lesueur,  dans  son  mé- 
moire couronné  par  T Institut,  place  à  l'année  1898  avant  J.-C.  l'expulsion  dos  rois  pasteurs 
de  l'Égvpte  ;  d'où  il  suivrait  que  l'arrivée  en  Grèce  de  U  colonie  conduite  par  Inachus  devrait 
être  reculée  d'environ  700  ans,  que  l'arrivée  des  Pélasges  dans  la  Thrace  remonterait  vers  l'an 
3000  afant  J.-C,  et  que  rémigration  arienne  aurait  commencé  vers  3,.''i00  avant  celte  époque. 

(2)  Ciio,  XCIV. 
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et  s'unit  aux  premiers  possesseurs  du  pays,  sous  le  nom  de  Tjjrrhéniens. 
Plus  tard,  ces  mêmes  Tyrrliéniens  furent  appelés  Tusci  ou  Élrusques, 
et  la  Toscane  porta  le  nom  'VÈlrurie.  11  n'est  pas  dans  l'objet  de  cette 
Histoire  de  résumer  les  vives  discussions  des  philologues  partagés  en 
deux  camps ,  où  l'on  soutient  d'un  côté  le  fond  du  récit  dTIérodote , 
corroboré  par  des  passages  de  Strabon,  de  (^icéron,  de  Tacite  ,  de  Sé- 
nèque,  de  Festus,  et  l'origine  lydienne  des  Étrusques,  de  Fautre, 
l'autorité  de  Denys  d'Halicarnasse ,  qui  fait  de  ces  Étrusques  un 
peuple  autoclithone  (1).  Des  témoignages  plus  sûrs  de  l'origine  ly- 
dienne des  Étrusques  se  trouvent  dans  les  innombrables  tombes  de  ce 
peuple  antique,  découvertes  depuis  moins  de  quarante  ans.  Là 
sont  les  preuves  de  l'existence  d'un  peuple  artiste  venu  de  l'O- 
rient, dans  des  vases,  des  bronzes,  des  bijoux  aussi  admirables  par 
la  perfection  du  travail  que  par  l'élégance  des  formes.  Ces  tombeaux, 
ornés  de  peintures  et  de  bas-reliefs  du  plus  haut  intérêt ,  de  divinités 
à  quatre  ailes,  de  typhons  anguipèdes,  d'hommes  à  queue  de  poisson, 
de  taureaux  barbus ,  d'oiseaux  à  face  humaine ,  rappellent  l'art  assy- 
rien (2),  qui,  comme  on  le  verra  en  son  lieu,  exerça  une  heureuse 
influence  dans  l'Asie  Mineure,  et  en  particulier  chez  les  Lydiens. 
D'ailleurs,  dans  la  description,  faite  par  un  savant  explorateur,  des 
tombeaux  étrusques  de  plusieurs  localités,  on  retrouve  l'aspect  et  l'or- 
nementation des  monuments  de  la  Phrygie ,  de  la  Lydie ,  de  la  Carie , 
de  la  Lycie  et  de  la  Cappadoce.  «Ces  monstres  fantastiques,  dit  cet 
«  écrivain ,  ces  sphinx ,  ces  griffons ,  ces  Chimères  aux  ailes  étendues 
«  gardant  les  avenues  des  palais  de  la  mort,  ou  bien  ces  animaux  in- 
«  connus  à  l'Italie,  ces  lions,  ces  panthères  qui  se  dévorent  et  dont 
«  on  orne  les  frises  et  les  parois  des  murailles ,  ont  leurs  analogues 
((  dans  les  fragments  que  nous  ont  apportés  de  l'Orient  les  voyageurs 
c(  modernes  (3).  »   Ajoutons  que  parmi  ces  monuments  funéraires, 


(1)  Denys  d'Halicarnasse,  Atit'iq.  Roman.,  1.  I,  c.  3,  i,  5.  —  Micali,  Vltalia  ava/iti  il  doml- 
nio  dei  Romani,  t.  1,  c.  7.  —  Nie/nilir  (Histoire  romaine,  t.  I*^'",  introduction)  ne  veut  pas  que 
les  Étrusques  soient  des  Tyrrliéniens,  et  en  fait  des  Rasc/ics,  peuples  sortis  de?  Alpes.  —  Ottfried 
Millier  (Die  Etrusher,  introd.,  cli.  2)  et  Lepsius  {L'c/>cr  die  Tyrrhenisclwn  Pelasger,  p.  13-14), 
proposent  aussi  d'autres  systèmes. 

(2)  L'Étrurie  et  les  Étrusques,  par  M.  Noël  des  Vergers  (Paris,  Firpiin  Didot,  1862-64  ),  t.  I, 
p.  137. 

(3)  M.  Noël  Des  Vergers,  ouvrage  cité,  t.  I,  p.  I3G. 

Il  existe  au  Musée  du  Louvre  un  sarcophage  (pii  provient  de  la  riche  collection  Campana,  et 
qui  est  connu  sous  le  nom  de  tombeau  lydien.  Il  fut  trouvé  vers  1350  par  le  marquis  Campana 
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(l'une  aiili(iuit(''  anlériciirc  de,  plusieurs  siècles  ;i  la  loudMliou  (le.riofiHî 
nous  trouvons  les  tronipelies  droites  et  courbes  desl^ydiens,  la  double 
fliUode  Phrygic,  et,  dans  les  peintures  des  vases  ([ui  y  ont  été  recueil- 
lis, nous  voyons  des  cithares  de  diverses  formes,  qui  rappellent  celles 
de  r  Assyrie. 

Une  eoloni(î  d(î  l^élasges,  sortie  de  la  (irèce  sous  la  conduite  d'OK- 
notrus,  s'était  jetée  dans  le  Lalium  environ  1 ,790  ans  avant  J.-C.  Elle  y 
fonda  la  monarchie  des  Sabins.  On  a  pris  quehjuefois  cette  branche 
pélasi;i([ue  pour  la  première  (celle  des  Tyrrhéniens) ,  et  cette  erreur 
ajeté  ([uelque  confusion  dans  l'histoire  des  premiers  temps  de  Fltalie. 
Il  est  vraisemblable  que  les  Tyrrhéniens,  s'avançant  par  la  suite  des 
temps  dans  Tltalie  méridionale,  peuplèrent  la  Campanie,  TApulie  et 
toute  la  Grande-Grèce  (le  royaume  de  Naples  dans  les  temps  mo- 
dernes), jusqu'à  l'extrémité  de  la  Péninsule. 

En  dépit  des  efforts  persévérants  des  ethnologues,  une  obscurité 
profonde,  invincible,  environne  le  berceau  des  anciens  peuples  de 
ritalie,  tels  que  les  Ombriens,  qui  occupaient  une  partie  de  la  Ro- 
magne;  les  Osques  de  la  Campanie,  nation  civilisée  dont  la  langue 
nous  est  conservée  dans  les  tables  eugubines ,  et  dans  quelques  ins- 
criptions; les  Ausones,  les  Èques  et  les  Volsques,  qui  appartenaient 
à  la  même  famille.  Les  circonstances  qui  les  ont  amenés  dans  les  pays 
qu'ils  occupaient  ne  sont  pas  connues.  Les  écrivains  de  l'antiquité 
désignent  souvent  l'ensemble  de  ces  petits  peuples  par  le  nom  à'Itali. 

A  une  époque  qu'on  ne  peut  indiquer  d'une  manière  certaine ,  mais 
qui  ne  parait  pas  être  postérieure  au  vingtième  siècle  avant  l'ère 
chrétienne,  une  migration  de  Cimmériens  [Kymris)  sortit  de  la  Tau- 
ride,  se  répandit  en  partie  à  l'est  et  en  partie  à  l'ouest  de  l'Europe 
centrale,  laissant  sur  sa  route  diverses  tribus  qui  occupèrent  l'Illyrie, 


près  de  l'emplacement  de  l'ancienne  ville  de  Cierc.  En  18G3,  M.  Benlé,  secrétaire  de  l'Académie 
dts  beaux-arts  de  l'Institut  de  France,  émit  l'opinion,  dans  la  dixième  leçon  de  son  cours  d'ar- 
chéologie, que  rien  ne  prouve  l'origine  lydienne  de  ce  beau  monument,  et  qu'il  est  l'ouvrage 
d'un  Grec,  exécuté  en  Étrurie.  {La  Cliruinque  des  arts  et  de  la  curiusitc,  année  18G3,  t.  I, 
p.  220.  )  Juger  la  question  d'origine  sur  le  sarcophage  seul  n'était  pas  possible,  quoique  la  mitre  et 
la  chaussure  de  la  femme  représentée  couchée  aient  un  caractère  asiati([ue  certain;  mais  les  ob- 
jets sculptés  et  peints  dans  le  tombeau  d'où  le  sarcophage  a  été  tiré,  particuberement  la  trom- 
pette tyrrhénienne  courbe,  dont  les  Grecs  n'ont  jamais  eu  connaissance,  démontrent. bien  que 
le  monument  est  étrusque,  et  son  antic|uilé  ainsi  que  ses  accessoires  le  rapportent  naturelle- 
ment aux  Lydiens  (pii,  avec  les  Pélasgcs,  furent  les  plus  anciens  ha])itants  de  l'Étrurie.  (V.  les 
planches  I,  II,  III  de  l'atlas  de  louvrage  de  M.  Noël  Des  Vergers,  avec  les  explications.  ) 
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le  Jutland  et  une  partie  de  la  (iermanie,  tandis  que  la  masse  la  plus 
considérable,  sous  la  désignation  générale  de  Celtes,  et  sous  le  nom 
particulier  de  Galls  ou  Gaels  (traduit  chez  les  Latins  par  Galli,  et  dont 
on  a  tiré  les  noms  de  Gaule  et  Gaulois) y  s'avançait  vers  l'occident  (1). 
Dans  leur  marche  vers  le  centre  de  la  Gaule,  les  Celtes  y  trouvèrent 
les  IbèreSy  qu'ils  en  expulsèrent,  les  poussant  d'une  part  vers  les  Alpes, 
de  l'autre  vers  les  Pyrénées. 

On  peut  demander  sans  doute  quelles  garanties  on  a  de  l'identité 
d'origine  de  tous  ces  peuples  présentés  comme  étant  issus  de  la  race 
arienne?  Ces  garanties  sont  de  plusieurs  sortes,  à  savoir,  l'analogie 
des  caractères  physiologiques,  du  teint,  des  facultés  civilisatrices  et 
progressives  ,  sans  limites  déterminahles,  et,  enfin,  les  rapports  de 
linguistique.  Il  y  a  longtemps  que  Leibniz  a  dit  que  l'origine  des 
peuples  ne  peut  être  connue  que  par  l'affinité  des  langues.  Klaproth 
s'est  appuyé  de  cette  grande  autorité  pour  exprimer  la  même  opi- 
nion (2),  et  M.  Eichhoff  a  dit  avec  beaucoup  de  justesse  :  u  L'histoire 
a  des  langues  est  la  base  de  celle  des  nations.  Au  milieu  des  épaisses 
((  ténèbres  qui  couvrent  les  premiers  âges  du  monde ,  parmi  tant 
((  d'erreurs  et  de  fables  dont  chaque  peuple  environne  son  berceau, 
((  elle  est  comme  un  û\  conducteur  qui  nous  dirige ,  sinon  avec  cer- 
^(  titude ,  du  moins  avec  méthode  et  probabilité ,  en  marquant  dans 
((  la  famille  humaine  des  analogies  et  des  différences ,  en  caractéri- 
((  sant  chaque  génération  successive ,  et  en  signalant  sur  le  sol  mo- 
«  bile  les  traces  de  son  rapide  passage ,  que  tant  d'événements  pos- 
((  térieurs  semblaient  avoir  effacées  pour  toujours  (3).  »  Un  cortège 
imposant  d'autorités  se  présente  pour  constater  les  rapports  évidents 
de  la  langue  zend  des  Perses  avec  le  sanscrit ,  reconnu  la  plus  an- 
cienne de  toutes  les  langues  de  l'Inde,  dont  elle  est  la  source,  et  enfin 
de  ces  langues  primitives  avec  les  idiomes  grec ,  latin ,  germanique 
et  celtique  (V).  Les  auteurs  les  moins  favorables  à  la  commune  ori- 


(1)  Kymri  et  Call  sont  à  peu  près  synonymes,  car  Gall  a  la  signification  de  fort,  et  Krmri 
vejit  d'ire  Taillant.  Cependant  M.  Amédéo  Thierry  n'admet  pas  ridentilé  de  race  entre  les  Galls 
et  les  Kymris  :  il  y  voit  deux  nuances  de  la  race  blanche,  possédant  des  qualités  différentes  et 
((ui  se  sont  fondues  par  la  suite  des  temps.  Les  deux  nuances  unies  des  Kymris  et  des  Galls  sont  les 
Celtes.  {Histoire  des  Gaulois,    introduction,  p.  i,  5*"  édition.) 

(2)  Jsia  polyglotta,  préface;  2^  édition,  Paris,  1831. 

(3)  Parallèle  des  langues  de  V Europe  et  de  l'Inde;  Paris,  t83G,  p.  7-8. 

(4)  Principes  de  l'étude  comparée  des  langues,  par  le  baron  Mérian-Falkach,  Paris,  1828.  — 
Pictet,  De  l'affinité  des  langues  celtiques  avec  le  sanscrit  ;  Paris,  1837,  in-8°.  —  Hermes-Scythi- 
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i;in('(los  langues  de  la  race  arienne,  parmi  lescjuels  on  r(;inai*(|n('  Nie- 
hiilii',  avouent  qu'elles  onl  des  points  nombreux  de  contact,  et  que, 
dans  celles  (pi\)n  désii^ne  sous  le  nom  iV itido-européeimcs ^  on  trouve 
(pi(d([ues  centaines  de  mots  servant  <\  désigner  les  idées  élémen- 
taires et  les  choses  naturelles  en  rapport  avec  les  besoins  ])i'imitifs, 
et  dont  l'analogie  est  évidente.  Or,  ce  sont  précisément  ces  points 
de  contact  (pii  doivent  se  rencontrer  entre  des  peuples  issus  d'une 
même  souche,  dont  la  séparation  s'est  opérée  antérieurement  à  la 
civilisation  proprement  dite.  l*ar  les  progrès  de  cette  civilisation,  de 
nouvelles  idées  se  produisent,  des  faits  auparavant  inconnus  sont 
observés,  et  les  langues  s'enrichissent  en  raison  du  degré  d'avance- 
ment où  Ton  est  parvenu.  C'est  dans  les  mots  nouveaux  correspondants 
à  ces  choses  que  les  analogies  des  langues  disparaissent,  et  que  cha- 
cune de  celles-ci  prend  un  caractère  particulier. 

Ce  rapide  résumé,  faitdansun  but  déterminé,  ne  peut  contenir  qu'une 
fndication  sommaire  des  rapports  primitifs  de  religions  chez  les  anciens 
peuples  issus  de  la  race  blanche.  Chez  tous,  sauf  chez  les  Hébreux, 
le  principe  fondamental  est  le  panthéisme,  qui,  pour  les  Hindous,  les 
Égyptiens,  les  Phéniciens,  les  Grecs,  les  Étrusques,  les  Romains,  les 
nations  germaniques ,  slaves  et  celtiques ,  se  combine  avec  l'idolâtrie 
et  la  doctrine  de  rincarnation.  Ce  dernier  principe  parait  avoir  passé  du 
bouddhisme  de  l'Inde  dans  les  contrées  de  l'Asie  habitées  par  des  peu- 
ples de  race  différente,  environ  trois  siècles  avant  l'ère  chrétienne  (1). 

L'analogie  de  conformation  physique  et  morale ,  les  rapports  d'i- 
dées fondamentales  sur  lesquelles  reposent  les  formes  des  religions , 
les  traditions  historiques  et  les  affinités  des  langues,  se  réunissent  donc 
pour  démontrer  cette  commune  origine  de  tous  les  peuples  qui  appar- 
tiennentà  la  race  blanche  ,  la  seule  qui  ait  reçu  de  Dieu,  dans  toute 


eus,  on  tlie  radical  affinities  of  t/ie  Grcck  and  Latin  languages  to  the  Got/nc,  prcfiucd  as  a  disser- 
tation on  the  historical  proofs  on  the  Scythian  origin  of  the  Greeh,  l)y  Jamieson,  Edimbourg, 
1814,  in-'t"^  —  A.  Murray,  History  of  the  European  langnages,  or  Researches  into  the  affinities 
of  the  Teiitonic,  Greeh,  Celtic,  Sclavonic  and  Indian  nations  ;  Edimbourg,  1823,  2  vol.  iu-8".  — 
Possart  (A.-P\).  (îrammatih  aer  persischen  Sprache,  mit  "vergleicJiender  lieruchsicht/gnng  des 
sanskrit  iind  des  slauischen  ;  he\\isic\i,  1831,  1  vol.  in-8".  —  Popp,  Vergleichende  Grammatik 
.des  sanskrit,  zend,  griechischen,  altslauischen,  gottischen  iind  deiitschen ;  Berlin,  1833-1837, 
3  vol.  in-i".  —  Pott,  Etyjnologische  Forschungen  ans  dem  Gehiete  der  Indo-germanischeit 
Sprœchen,  mit  hesonderem  lîezug  auf  die  Lautiimwandlitng  im  sanskrit,  griechischen,  lateinis- 
£hen ,  littauischen  itnd  gottischen  ;  Lemgo,  1833,  in-8°. 

(1)  E.  Burnoiif,  Introduction  à  l'histoire  du  Duddhisme  i/idien,  dans  rAvertissement,  p.  III. 
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leur  plénitude,  les  facultés  nécessaires  pour  progresser  sans  relâche 
dans  la  science  et  vers  le  Lut  moral  de  son  existence ,  comme  aussi 
pour  créer  l'art  et  se  transformer  incessamment  dans  sa  culture.  Un 
dernier  fait,  non  moins  général,  non  moins  important,  va  se  réunir 
aux  autres,  pour  achever  de  constater  l'identité  de  cette  race  et  la 
filiation  de  tous  les  peuples  qui  en  sont  issus  :  je  veux  parler  des  rap- 
ports qui  existent  dans  la  conception  des  systèmes  musicaux  chez  les 
nations  ariennes;  rapports  non  moins  certains  que  ceux  des  langues, 
et  qui  sont  les  bases  de  l'histoire  de  l'art,  dans  toutes  ses  détermina- 
tions et  déductions. 

Le  sentiment  des  rapports  d'intonation  des  sons  n'a  pu  être  c[u'in- 
certain  et  vague  dans  l'enfance  des  peuples  les  mieux  organisés^ 
comme  il  l'est  encore  dans  l'enfance  de  chaque  individu ,  lorsque  l'au- 
dition fréquente  de  la  musique  composée  de  sons  dont  les  intervalles 
sont  déterminés,  n'a  pas  commencé  l'éducation  de  son  oreille.  L'idée 
de  justesse  entre  les  rapports  des  sons  a  été,  sans  aucun  cloute,  une 
acquisition  lente, produite  par  l'exercice  répété  de  la  voix  chantée,  en 
d'autres  termes ,  par  l'expérience  qui  a  présidé  à  tous  les  perfection- 
nements des  races  humaines.  11  est  possible  de  comprendre  ce  que  fut 
le  chant  à  son  origine,  chez  les  peuples  blancs,  par  la  cantilation  (s'il 
est  permis  d'employer  ce  mot)  (1)  en  usage  chez  les  peuples  sémi- 
tiques, pour  la  lecture  du  Pentateuque  dans  les  Synagogues  et 
du  Coran  dans  les  mosquées.  Cette  lecture  accentuée,  qui  est  cer- 
tainement une  sorte  de  chant ,  n'a  pas  cependant  les  intonations  ri- 
goureusement déterminées  de  la  musique  proprement  dite  :  la  voix  y 
procède  par  une  infinité  d'intervalles  de  sons  très-petits  qui  ne  sai- 
sissent pas  l'oreille  d'un  caractère  de  tonalité  quelconque.  Ce  ne  fut 
vraisemblablement  qu'après  que  le  hasard  d'une  résonnance  fortuite 
eut  fait  naître  l'idée  de  construire  des  instruments  sonores  à  l'imitation 
delà  voix,  après  que,  par  les  différences  de  longueur  des  tubes  et 
des  cordes  et  par  la  comparaison  des  sons  résultant  de  ces  lon- 
gueurs, ce  fut  seulement  alors  que  la  notion  de  rapports  vint  à  l'es- 
prit, pour  les  différences  d'intonations  comme  pour  les  proportions 
des  corps  sonores.  Avec  cette  notion  de  rapports  naquirent  les  sys- 
tèmes de  classification  des  sons  à  de  certains  intervalles;  systèmes 


(1  )  J'emprunte  ce  mot  à  quelques  écrivains  allemands,  particulièrement  à  Forkel  et  à  Snalcluit/^ 
qui  s'en  sont  servis  pour  désigner  la  lecture  de  quelques  parties  de  la  Bible  chez  les  Juifs. 


néoessaircincnt  coiiiormcs  aux  luihitudcs  coritradccs  parles  voix  dans 
les  chants  prinii1irs,('l  pai'  cela  nièincî  l'onnésde  petits  intervalles  cliez 
des  peuples  aussi  émineinnient  sensibles  (pie  ceux  de  l'Inde  et  de  la 
iVi'se.  Uv  là,  sans  aucun  doute,  la  dilTénince  essentielle  de  sentiment 
tonal  (pii,  chez  les  Hindous,  t'ait  admettre  vingt-deux  intervalles  de 
sons  dans  roctave,  et  vinj^t-([uatre  chez  les  Perses,  tandis  qu'il  est 
formidé  par  dix-sept  sons  chez  les  Arabes. 

Pour  comprendre  ces  différences  de  sentiment  tonal,  résultant  de 
nuances  diverses  d'organisation  chez  les  peuples,  il  faut  se  rappeler  cpie, 
dans  une  anti([uité  reculée,  les  Chaldéens^  les  Hébreux,  les  Syriens ,  les 
l^héniciens,  et  vraisemblablement  aussi  les  Assyriens,  n'ont  formé 
leur  alphabet  que  de  vingt-deux  lettres,  et  même  qu'à  l'époque  où 
la  première  colonie  phénicienne  aborda  en  Grèce,  Falpliabet  qu'elle 
y  porta  n'était  composé  que  de  seize  lettres,  tandis  que  Falphaljet 
sanscrit  en  a  cinquante-deux,  suivant  toutes  les  nuances  d'intona- 
tion de  la  voix  ;  que  des  cinq  voyelles  des  langues  sémitiques  les  unes 
sont  gutturales  et  les  autres  ne  se  prononcent  pas  toujours  et  ne 
décrivent  pas ,  sauf  comme  initiales ,  au  lieu  que  le  sanscrit  a  huit 
voyelles  simples  et  quatre  diplithongues  ;  enfin ,  pour  compléter 
la  différence ,  que  toutes  les  nations  de  l'Asie  occidentale  écrivent  de 
droite  à  gauche,  et  que  le  sanscrit  est  écrit  de  gauche  à  droite.  Les 
organes  vocaux  des  peuples  sémitiques  se  sont  évidemment  modifiés 
par  les  habitudes  contractées  dans  la  suite  des  siècles ,  puisqu'ils  ont 
produit  des  différences  si  considérables. 

A  l'égard  des  nations  issues  de  la  première  grande  migration  arienne 
dont  on  aperçoit  les  traces ,  c'est-à-dire  des  Pélasges  de  l'Asie  Mineure, 
de  la  Grèce  et  de  l'Italie,  ainsi  que  des  Celtes,  une  étude  attentive  des 
sources  de  l'art  dans  l'antiquité  fait  voir  que  le  principe  arien  n'a  pas 
eu  moins  de  part  dans  la  musique  primitive  de  ces  peuples  que  dans 
leurs  langues.  Les  plus  anciennes  indications  d'un  système  régulier 
de  tonalité,  dans  la  musique  des  Grecs,  se  trouvent  dans  le  peu  qu'on 
sait  concernant  le  poëte  musicien  Olympe,  qui,  né  dans  la  xMysie, 
contrée  de  l'Asie  Mineure,  et  conséquemment  Pélasge  d'origine,  vécut 
environ  deux  siècles  avant  le  siège  de  Troie.  Les  Grecs  lui  ont  attribué 
l'invention  d'un  genre  de  musique  appelé  enharmonique ,  dans  lequel 
se  trouvaient  de  petits  intervalles  de  sons.  On  verra  ,  dans  l'histoire 
qui  est  l'objet  de  ce  livre,  qu'à  cette  époque,  le  système  pélasgique 
de  la  musique  était  celui  de  l'octave  divisée  en  vingt-quatre  quarts  de 
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ton,  et  que  cet  intervalle  avait  son  emploi  dans  le  eliant;  on  y  verra 
enfin  (jue  la  tonalité  diatonique,  composée  uni(juement  de  tons  et  de 
demi-ions,  n'existait  pas  encore.  Ce  n'est  pas  k  dire  que  cette  musi(jue 
anti(jue  reposAt  tout  entière  sur  des  quarts  de  ton;  il  n'a  jauiais 
existé  de  musicpie  send)lal)le;  le  chant  de  tous  les  peuples  a  toujours 
eu  l'intervalle  du  ton  comme  élément  nécessaire;  mais  dans  l'Asie 
Mineure,  comme  chez  les  Grecs,  il  se  combinait  avec  le  quart  de  ton. 
L'identité  de  ce  système  avec  celui  de  la  Perse  était  complète.  Les 
chantres  de  la  Thrace  ,  Linus,  Orphée,  Philammon  et  Thamyris,  dont 
les  Grecs  ont  fait  des  mythes,  ont  eu,  sans  nul 'doute,  le  même  sys- 
tème de  tonalité,  puisqu'ils  appartenaient  à  la  même  race.  11  en  fut 
de  même  chez  les  Étrusques ,  dont  l'origine  était  pélasgique  et  ly- 
dienne, et  qui,  comme  on  le  verra  en  son  lieu,  créèrent  un  art  ana- 
logue à  celui  des  Grecs.  Enfin,  ce  qui  reste  des  anciens  chants  des 
Gaëls  indique  des  tendances  tonales  étrangères  à  l'échelle  diato- 
nique. 

Vers  l'an  1700  avant  l'ère  chrétienne,  un  descendant  de  la  race 
primitive  de  l'Asie ,  qui ,  par  sa  force  et  son  énergie ,  frappa  l'imagi- 
nation des  peuples,  et  fut  appelée  Titane  par  les  habitants  de  la  Grèce, 
Deucalion,  ûh  de  Prométhée,  arriva  du  nord-ouest  du  Caucase  à  la 
tète  d'une  colonie  de  sa  tribu ,  et  s'établit  dans  la  Thessalie ,  aux  en- 
virons du  Parnasse  :  il  y  régna  sans  obstacle.  Les  Grecs  ont  fait  un 
mythe  de  ce  personnage ,  et  ont  environné  son  existence  réelle  de 
fables  et  de  contradictions.  Une  grande  inondation,  arrivée  de  son 
temps,  est  connue  dans  l'histoire  sous  le  nom  de  déluge  de  Deucalion. 
Toutes  les  parties  basses  de  la  Thessalie  furent  envahies  par  les  eaux. 
Obligés  de  fuir,  les  habitants  se  réfugièrent  sur  les  montagnes.  Après 
la  mort  de  Deucalion ,  ses  deux  fils ,  Hellen  et  Amphictyon ,  rassem- 
blèrent ses  sujets  dispersés  et  se  partagèrent  le  pays.  Hellen  donna  son 
nom  au  peuple  qu'il  gouvernait  :  ses  iils  ou  petits-fds,  yEolus,  Dorus, 
Ion  et  AchcBus,  devinrent  les  chefs  de  quatre  grandes  tribus  dont  se 
composèrent  les  Hellènes,  et  qui  prirent  d'eux  les  noms  de  Dorions, 
ÉoUens ,  ïomens.  ou  Jastiens ,  et  Achécns.  Gette  époque  est  le  commen- 
cement des  temps  héroïques,  où  les  idées  mythologiques  eurent  un 
considérable  développemeut.  Devenus  puissants  et  nombreux,  les 
Hellènes  firent  la  guerre  aux  Pélasges,  leiu^s  prédécesseurs,  les  dis- 
persèrent ou  s'unirent  à  eux.  Héroïques  dans  les  combats,  particuliè- 
rement les  Doriens,  mais  ignorants  et  barbares,  ils  marquèrent  une 
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réaction  dans  la  civilisalion  de  la  (ii'i'cc  :  là  commence  dans  riiistoiiwî 
l'opposition  de  TOccidcnt  conti'c  TOricnt,  de  la,  force  contre  Tintcl- 
lip'iicc,  de  réneri;ie  contic  le  sentiment.  Qn'on  lise  avec  attention 
les  poiMnes  d Homère  :  ce  (pTon  y  trouvera  avant  tout,  c'est  la  glori- 
iication  de  la  force  musculaire;  TAge  liéroïcjue  de  la  Grèce  n'est  pas 
autre  chose.  Plus  tard,  les  Hellènes  se  policèrent  et  cultivèrent  les 
arts  (1)  :  le  sani;-  pélasf^ien  mêlé  à  riiellénique  fut  sans  doute  la  cause 
de  ce  progrès. 

Les  f^uerres  ([ue  se  tirent  les  tribus  lielléni(jues  occasionnèrent  à 
plusieurs  reprises,  pendant  près  de  trois  siècles,  des  déplacements  de 
populations  entières.  Enfin,  les  Acliéens  se  fixèrent  dans  l'Égiale,  qui 
prit  d'eux  le  nom  d'Achaïe.  Une  partie  des  Ioniens  s'unit  aux  Éoliens 
dans  l'Attiquc  ;  le  reste  se  répandit  dans  les  lies  de  la  mer  Egée ,  et 
fonda  des  colonies  dans  l'Asie  Mineure.  Quant  aux  Doriens,  ils  s'em- 
parèrent de  l'Argolide ,  de  la  Laconie ,  de  la  Messénie ,  d'une  partie  du 
Péloponnèse,  et  des  lies  de  Crète  et  de  Mégare.  Tous  ces  mouvements, 
auxquels  il  faut  avoir  égard  pour  bien  entendre  ce  qui  concerne  les 
transformations  du  système  musical  des  Grecs ,  furent  accomplis  vers 
le  milieu  (Ju  douzième  siècle  avant  J.-C. 

Après  que  les  Pélasges  eurent  été  soumis  par  les  Hellènes ,  et  sur- 
tout après  la  destruction  de  Troie ,  qui  rendit  les  Grecs  maîtres  d'une 
grande  partie  de  l'Asie  3Iineure  et  réduisit  les  Phrygiens  en  escla- 
vage ,  les  éléments  de  la  langue  pélasgique  se  fondirent  insensiblement 
dans  l'hellénique ,  et  ceux  de  la  tonalité  musicale ,  également  origi- 
naire de  l'Inde  et  de  la  Perse,  commencèrent  à  se  transformer.  Alors 
s'opéra  un  changement  considérable  dans  la  constitution  de  l'échelle 
des  sons  chez  les  Grecs  ;  car,  au  principe  pélasgique  de  la  division  de 
l'octave  par  quarts  de  ton ,  principe  sur  lequel  reposait  ce  qu'on  a 
appelé  le  genre  enharmonique  d'Olympe,  succéda  le  genre  chromatique 
ou  coloré,  qui  n'était  en  réalité  qu'une  forme  nouvelle  de  V enharmo- 
nique, mais  où  l'intervalle  du  ton  prenait  une  place  plus  importante. 
Ce  genre  chromatique  est,  en  effet,  très-différent  de  la  division  de 
l'octave  en  douze  demi-tons,  qui  a  été  le  fondement  de  la  musique 
des  Égyptiens  et  des  peuples  de  l'Asie  occidentale ,  à  l'exception  des 
Arabes,  et  qui  a  spécialement,  dans  la  musique  moderne,  le  nom 


(1)  K.  G.  Millier,  Die  Dorici,  t.  II,  p.  310-326. 
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(ïéchelle  chromatique,  la  iM'forme  qui  fit  disparaître  le  genre  enhar- 
monique de  la  musique  était,  à  vrai  dire,  un  effet  des  réactions 
doriennes  contre  la  mollesse  orientale  :  on  verra  se  prononcer  de 
plus  en  i)lus  cette  tendance  dans  les  siècles  suivants. 

L'ordre  chronologi([ue  des  plus  anciennes  transfoi'mations  du  sys- 
tème musical  des  Grece^  nous  échappe ,  à  cause  de  la  confusion  (pieux- 
memes  ont  répandue  sur  ce  sujet,  par  des  assertions  toutes  contra- 
dictoires. Plutarque  a  beaucoup  contribué  pour  sa  part  à  confondre 
l'ordre  des  événements  à  cet  égard.  Les  Grecs  ne  connaissaient  pas 
les  origines  des  premières  épocpies  de  leur  musique  ;"  ce  qu'ils  con- 
sidéraient comme  étant  de  leur  propre  invention,  ils  l'avaient  reçu  de 
rOrient,  ainsi  que  leurs  instruments. 

La  diversité  des  modes  de  la  musique  grecque,  et  leurs  formes,  con- 
firment aussi  l'origine  asiatique  dont  il  vient  d'être  parlé.  Trois  de  ces 
modes  appartenaient  à  l'Asie  Mineure,  à  savoir,  le  phrygien  ,\e  lydien 
et  Vionien  ou  iastien  :  le^  deux  autres,  appelés  éolien  et  dorien ,  étaient 
helléniques.  Ces  noms  indiquent  l'usage  habituel  qu'en  faisaient  cha- 
cune des  peuplades  qi^i,  les  portaient.  Aces  modes,  s'ajoutèrent  plus 
tard  les  transpositions  de  leurs  formes ,  à  des  degrés  plus  élevés  ou 
plus  bas ,  dans  l'échelle  des  sons  :  ces  transpositions  se  faisaient  par 
des  procédés  qui  seront  expliqués  dans  la  section  de  cette  histoire 
consacrée  à  la  musique  des  Grecs.  Dans  les  premiers  temps  de  This- 
toirè  de  cette  musique ,  et  lorsque  le  genre  enharmonique  était  le 
seul  connu,  chaque  mode  pouvait  recevoir  plusieurs  formes,  par  des 
arrangements  divers  d'altération  des  sons  de  l'octave  :  cette  coïn- 
cidence avec  le  système  de  formes  variées  de  la  musique  antique  de 
l'Inde  et  de  la  Perse,  est  une  indication  nouvelle  de  la  filiation  des 
peuples  dont  on  vient  de  voir  le  tableau. 

La  transformation  complète  de  la  musique ,  et  la  création  du  sys- 
tème diatonique  devenu  l'origine  de  la  musique  européenne  du 
moyen  âge  et  de  la  renaissance,  commencèrent  par  la  substitution 
du  télracorde ,  ou  série  de  quatre  sons,  à  la  division  simple  de  l'octave. 
C'est  dans  ce  nouveau  système ,  dont  la  conception  sera  expliquée , 
que  s'introduisit  le  genre  chromatique  proprement  dit,  appelé 
par  les  Grecs  chromatique  ionique.  Dans  ce  genre,  le  demi-ton  fut 
substitué  au  quart  de  ton,  qui  disparut;  mais  cette  innovation  impor- 
tante ne  fat  que  l'intermédiaire  par  lequel  on  arriva  au  genre  diato- 
nique,  dans  lequel  les  sons  de  l'échelle  furent  placés  à  des  intervalles 
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i\v  Ions  et  de  demi-ions  inégalement  répartis.  Alors  fut  achevée  une 
des  pins  grandes  révolutions  dont  Thistoire  de  la,  mnsi(jne  ait  conservé 
le  sonvenii';  alors  sortit  (inlin  dn  chaos  ce  genre  diaioni({ne  considéi'é, 
par  une  erreur  singulière,  comme  le  senl  (jni  soit  en  rapport  avec 
rori;anisation  humaine,  tandis  fpi'il  n'a  été  (pie  le  fruit  de  lents  pro- 
i|;Tès,  chez  nne  race  éminemment  intelliuente  et  perfectihle. 

Il  est  à  r(Mnar([uer  que  ce  genre  diatoni([ue  n'est  pas  encore  celui 
<le  la  musi(]ue  européenne  moderne,  le  seul  qui  remplisse  toutes  les 
conditions  nécessaires  de  l'art  complet;  il  en  est  même  très-éloigné , 
car  ses  modes  divers  sont  basés  sur  les  différences  de  constitutions 
d'octaves ,  c'est-à-dire ,  sur  des  variétés  de  position  des  demi-tons ,  en 
raison  du  son  déterminé  qui  devient  l'initial  du  mode.  wSi,  suivant 
certains  calculs  qui  seront  mis  sous  les  yeux  du  lecteur,  la  formation 
du  genre  diatonique  peut  être  rapportée  au  neuvième  siècle  avant 
J.-C,  il  n'aura  pas  fallu  moins  de  2,500  ans  pour  passer  de  ce  système 
de  tonalité  à  celui  de  la  musique  moderne  ;  car  celui-ci  ne  s'est  révélé 
au  génie  d'un  grand  musicien  que  dans  les  premières  années  du  dix- 
septième  siècle  de  l'ère  chrétienne. 

Il  est  nécessaire  que  je  déclare  ici  que  tout  ce  qu'on  vient  de  lire 
sur  l'origine  et  les  transformations  du  système  tonal  de  la  musique 
des  Grecs  ne  provient  pas  de  renseignements  positifs  de  l'histoire, 
car  une  profonde  obscurité  environne  tout  ce  qui  est  antérieur  à  Py- 
thagore  et  l'on  ne  commence  à  rencontre?-  quelques  indications  pré- 
cises, concernant  la  musique  grecque,  qu'environ  500  ans  avant  J.-C. 
Les  bases  de  la  génération  et  des  transformations  des  tonalités  de 
cette  musique  ne  peuvent  se  trouver  que  par  des  rapprochements  de 
faits  dont  renchainement  n'est  possible  que  par  induction.  Ce  sont 
des  études  difficiles  et  minutieuses  que  je  serais  tenté  d'appeler  la 
philologie  comparée  de  l'histoire  de  la  musique.  Peut-être  dira-t-on 
que  ses  résultats  se  réduisent  à  de  pures  hypothèses  ;  mais,  en  l'absence 
de  documents  certains,  l'hypothèse  qui  ressort  de  la  nature  des  choses 
est  encore  de  l'histoire.  En  isolant  le  peu  qu'on  sait  de  la  musique 
des  Grecs,  on  n'a  pu  l'expliquer,  et  l'on  est  tombé  dans  l'anarchie 
d  opinions  qui  se  perpétue,  au  moment  même  où  ceci  est  écrit,  dans 
de  nombreux  ouvrages  produits  par  des  hommes  d'un  mérite  incon- 
testable, mais  qui  n'aboutissent  point  à  satisfaire  ceux  qui  connais- 
sent l'état  de  la  question. 
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Les  Pélasges  qui  entrèrent  en  Italie  à  deux  époques  assez  rappro- 
chées, les  premiers  sans  chefs  connus,  les  autres  sous  la  conduite 
d'OEnotrus,  et  qui  s'étahlirent ,  les  uns  dans  l'Étrurie,  les  autres  dans 
le  Lalium,  avaient,  comme  on  l'a  vu,  la  même  origine  que  ceux  de 
la  Grèce,  et  appartenaient  à  la  même  grande  migration  des  Ariens. 
Du  mélange  des  premiers  avec  les  Rhasènes,  peuple  de  même  origine, 
qui  s'était  arrêté  longtemps  dans  la  Rhétie,  provinrent  les  Tuscl  ou 
Étrusques,  et  des  compagnons  d'OEnotrus  sortirent  les  Sal)ins  et 
d'autres  peuples  du  Latium. 

Le  système  musical  de  ces  peuples  n'est  pas  connu;  mais  l'identité 
d'origine  qu'ils  ont  avec  les  Pélasges  de  la  Grèce  et  de  l'Asie  Mineure , 
les  rapports  plus  remarqual^les  encore  de  la  langue  latine  avec  le 
sanscrit  que  ceux  de  la  langue  grecque  avec  celle-ci  (1);  l'analogie 
parfaite  du  style  étrusque  avec  le  plus  ancien  style  grec  dans  les  arts 
du  dessin;  enfin,  la  ressemblance  frappante  des  instruments  de  mu- 
sique représentés  sur  les  bas-reliefs  et  sur  les  vases  peints  recueillis 
dans  l'ancienne  Étrurie ,  dans  la  Campanie  et  dans  l'Apulie ,  avec  ceux 
des  monuments  grecs  parvenus  à  notre  connaissance ,  tout  enfin  nous 
porte  à  croire  que  le  système  tonal  de  tous  ces  peuples  de  l'antique 
Italie  a  dû  être  originairement  pélasgien ,  c'est-à-dire  identique  avec 
]e  plus  ancien  système  de  la  musique  des  Grecs. 

A  l'égard  des  Sicani  et  des  Siculi,  qui  peuplèrent  la  Sicile,  il  n'en 
fut  vraisemblablement  pas  de  même ,  car  les  Phéniciens ,  qui  se  mê- 
lèrent à  eux,  et  qui  bâtirent  les  villes  de  Panorme  et  de  Lilyliée,  durent 
modifier  le  système  pélasgien  des  habitants  primitifs  du  pays  par 
l'introduction  d'éléments  sémitiques.  Les  rapports  de  certains  poëmes 
chantés,  encore  en  usage  dans  la  Sicile,  avec  le  Cantique  des  canti- 
ques de  la  Bible ,  lesquels  ont  ét,é  remarqués  par  un  savant  voyageur,, 


(1)  Les  colonies  phéniciennes  et  égyptiennes  fixées  dans  la  Grèce,  dès  les  temps  les  plus  an- 
ciens, avaient  introduit  dans  la  formation  de  la  langue  grecque  des  éléments  sémitiques  qui  modi- 
fièrent les  hases  sanscrites  de  cette  langue.  Mais,  dans  la  formation  des  idiomes  latins  et  étrus- 
ques ,  pareille  chose  n'arriva  pas,  sauf  chez  les  Romains,  alors  que  la  langue  était  faite.  Les 
peuples  conquérants  qui  s'étaient  unis,  après  leurs  victoires,  avec  les  Pélasges  de  l'Etrurie,. 
étaient  tous  de  la  même  race. 
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ainsi  (jue  la  ressenii)lanc(î  saisissante  des  mélodies  populaires  d(;s 
Sieiliens  avec  les  chants  arabes,  donnent  beaucoup  de  vraisem- 
blance à  ces  conjectures  (1).  Tout  cela  sera  établi  dans  le  cours  de 
cet  ouvrage. 

La  grande  nation  des  Celtes,  identicpie  dans  son  origine  avec  les 
Pélasges,  et  sortie  comme  ceux-ci  de  la  première  migration  arienne, 
ne  s'avança  que  lentement  dans  les  Gaules ,  comme  il  a  été  dit  précé- 
demment. Le  temps  o.ù  les  Celtes  furent  entièrement  établis  dans  cette 
contrée  est  très-ancien,  car,  après  en  avoir  expulsé  les  Ibères,  et  les 
avoir  rejetés  d'un  côté  dans' les  Alpes  et  de  l'autre  dans  les  Pyrénées, 
on  les  voit,  au  dix-septième  siècle  avant  l'ère  cbrétienne,  poursuivre 
ces  mêmes  Ibères  en  Espagne ,  les  vaincre  de  nouveau ,  puis  se  mêler 
à  eux  pour  former  la  population  des  bords  du  Tage,  connue  sous 
le  nom  de  Celtibères.  On  voit  aussi  que  la  race  celtique  était  en  pos- 
session de  toute  la  Gaule  au  treizième  siècle  avant  l'ère  cbrétienne , 
lorsqu'une  nouvelle  migration  de  Cimmériens  ou  Kymris  sortit  des 
régions  situées  au  nord  du  Pont-Euxin ,  traversa  la  Germanie ,  et  s'é- 
tablit dans  la  partie  de  la  Gaule  située  entre  le  Rbin  et  la  Seine ,  re- 
foulant ses  anciens  frères  les  Celtes  ou  Gaëls  vers  l'Ouest.  Une  colonie 
de  ceux-ci  passa  ensuite  de  la  Bretagne  dans  la  partie  occidentale  de 
l'Angleterre ,  à  laquelle  elle  donna  le  nom  de  Kymhery  [Cambria  des 
Romains),    et  plus  tard  celui  de  Galles  ou   Wales ,  tandis  que  les 


(1)  II  existe  au  Musée  de  Berlin  une  grande  stèle  représentant  le  roi  assyrien  Sar^oit,  avec 
une  inscription  en  caractères  cunéiformes,  monument  découvert  dans  les  ruines  de  l'antique 
ville  de  Cittium,  en  Chypre  :  on  en  voit  un  plâtre  au  musée  assyrien  de  Paris.  M.  de  Longpé- 
rier,  conservateur  de  ce  musée,  dit,  à  propos  de  cette  découverte  singulière  :  «  La  présence  de 
«  monuments  assyriens  dans  l'île  de  Chypre  est  un  fait  de  la  plus  haute  importance  pour  l'his- 
«  toire  de  l'art.  II  nous  explique  comment,  même  avant  l'avènement  des  Achéménides  et  les  in- 
«  vasions  de  ces  princes  en  Asie  Mineure  et  en  Grèce,  ces  contrées  avaient  pu  emprunter  à  l'As- 
<i  syrie  des  notions  d'art,  des  types  qui  se  sont  transmis  traditionnellement  dans  toutes  les  par- 
ie ties  de  l'Occident  où  les  Grecs  s'étaient  établis. 

«  Dans  une  époque  très-reculée,  il  a  dû  exister  de  fréquentes  communications  entre  Chypre, 
.<  Rhodes,  la  Grêle  et  la  Sicile ,  et  les  écoles  d'artistes  crétois,  rhodiens  et  siciliens  auront  reçu 
«  des  leçons  et  des  modèles  de  ces  habiles  sculpteurs  assyriens  qui,  à  une  époque  où  Rome  existait 
«  à  peine,  étaient  si  expérimentés  dans  la  pratique  de  l'art  {Notice  des  antiquités  assyiieu- 
«  nes^  etc.  Narration,  p.  IG).  » 

M.  de  Longpérior  fait  ensuite  des  rapprochements  pleins  d'intérêt  pour  établir  les  rapports 
intimes  du  plus  ancien  style  grec  et  étrusque  avec  l'assyrien.  J'admets  très-bien  ces  rapports  pour 
les  Etrusques  par  la  tradition  de  l'Asie  Mineure,  mais  non  par  des  communications  immédiates 
des  Etrusques  avec  le  monde  sémitique,  que  prétendent  établir  certains  ethnologues  de  l'époque 
actuelle. 


138 


jiiSTOiiiK  (;km:i\alk 


nouveaux  Celtes  passaient  la  Seine  et  s(^  répandaient  sur  les  l)ords 
de  la  Loire,  on  ils  se  mêlèrent  aux  premiers  habitants  du  pays, 
si  toutefois  ils  ne  les  exterminèrent  point.  Au  eommeneement  du 
septième  sièele  avant  L-C,  d'autres  Kymris  ou  timbres  firent  une 
nouvelle  invasion  dans  les  (iaules,  d'où  ils  passèrent  dans  les  îles 
Britanni(|ues.  Us  send)lent  avoir  été  les  premiers  liabitans  de  VÉ- 
cosse  et  avoir  oceupé  le  nord  et  Test  de  la  Grande-Bretagne ,  s'é- 
tendant  ensuite  vers  le  sud,  et  refoulant  une  partie  des  Ga^ls  dans 
l'Irlande.  Nous  ne  suivrons  pas  tous  les  mouvements  de  ces  popula- 
tions, qui  sortaient  toutes  de  la  même  source  ;  ces  mouvements  dont 
la  Gaule  et  les  îles  Britanniques  furent  le  théâtre  pendant  une  longue 
suite  de  siècles,  et  les  modifications  qui  en  furent  les  conséquences 
chez  tous  ces  peuples,  n'ont  pu  faire  disparaître  les  rapports  des 
langues  celtiques  avec  la  belle  langue  primitive  dont  elles  étaient 
issues,  c'est-à-dire,  avec  le  sanscrit.  Ces  rapports  ont  été  établis  d'une 
manière  incontestable  (1).  Par  le  nom  de  langues  celliqucHj  on  entend 
divers  idiomes  divisés  en  deux  branches  principales ,  à  savoir,  le  gaé- 
lique ,  qui  comprend  l'ancien  irlandais  et  Verse ,  parlé  par  les  mon- 
tagnards de  l'Ecosse  ;  le  ci/mrique  est  la  seconde  branche  :  c'est  à  elle 
qu'appartiennent  le  bas-breton ,  le  gallois  ou  icelehe ,  et  le  eornique, 
ancienne  langue  du  comté  de  Cornouailles. 

Si  l'affinité  des  langues  indo-celtiques  n'a  pu  disparaître  après 
des  milliers  d'années  et  d'immenses  révolutions  dans  l'existence  des 
peuples ,  il  en  est  de  môme  à  l'égard  des  rapports  de  tonalité  dans  ce 
qui  reste  des  anciens  chants  chez  les  peuples  issus  des  Celtes,  des 
Cimbres  et  des  Scandinaves.  L'analogie  de  l'ancienne  musique  des 
Welches  ou  Gallois,  dos  irlandais  et  des  Écossais  avec  les  modes  de 
l'antique  musique  de  l'Inde  a  été  aperçue  vaguement  par  W.  Jones, 
Gore  Ouseley,  Patterson  et  d'autres  :  elle  sera  rendue  inattaquable 
dans  le  cours  de  cette  histoire,  et,  des  recherches  faites  sur  ce  sujet, 
résultera  la  preuve  nouvelle  que  le  système  diatonicpie  n'a  été,  dans 
l'origine  de  l'art,  celui  d'aucun  peuple  issu  de  la  souche  blanche  ou 
arienne,  et  que  cette  détermination  de  réchelle  des  sons,  loin  d'être 
un  produit  immédiat  de  la  nature ,  comme  se  le  sont  persuadé  des 


(1)  Pictct,  Mcmolrc  sur  l'affi/iitc  des  la/is;ii('s  ccIi'kjucs  avec  le  sanscrit,  ouvrage  couronné 
par  l'Académie  (les  inscriptions  et  hoUes-loltros  do  l'InstiUit,  déjà  cité. 
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tlu'oi'icirns  cl  {\os  liistoi'KMis  (jui  n'ont  pas  snrfisnninicnt  ('étudié  l;i 
(jiicslion,  ('('tlerchcllc,  disons-nous,  lui  raccjuisilion  tai'divc  (h'  I  <''- 
IrnuMit  indis|)ensM->l<'  de  Vi\v\  coinplcl  ,  dur  an  perfectionnement  de 
1  espèce  liunijune. 

La  coinninnauté  (Toriiiine  de  la  inusi(pie  chez  les  peuples  (pii  ap- 
partiennent à  la  l'ace  arienne  nes'établit  pas  s(Mdement  par  les  rapports 
de  principes  de  tonalité,  cîir,  nonobstant  ro))Scurité  qui  environne 
les  temps  anciens,  et  malgré  les  altérations  multipliées  qu'ont  subies 
les  clioses  humaines,  il  est  encore  possible  de  saisir  certains  types 
primitifs  dans  les  chants  des  nations  de  l'ancien  monde ,  quelles  que 
soient  les  différences  d'époque  et  de  climat.  Dans  les  exemples  d'un 
de  ces  types  qu'on  va  trouver  ici,  il  a  fallu,  pour  quelques-uns,  faire 
abstraction  des  intonations  qui  ne  sont  plus  saisissables  par  notre 
sens  musical ,  habitué  qu'il  est  aux  successions  diatoniques  ;  bien  que 
l'usage  de  ces  intonations  subsiste  encore  chez  certains  peuples  de 
rOrient.  Nous  avons  donc  substitué,  aux  intonations  de  cette  espèce, 
celles  de  l'échelle  diatonique  dont  elles  se  rapprochent,  dans  les  mé- 
lodies de  quelques  peuples  qui  n'étaient  pas  ou  qui  ne  sont  pas  encore 
parvenus  à  la  connaissance  des  intervalles  rationnels  des  sons ,  ou 
qui  du  moins  n'en  avaient  pas  une  conception  nette  lorsque  ces  chants 
ont  été  composés. 

Le  iype  choisi  pour  la  comparaison  qui  va  être,  faite  est  le  plus 
simple,  et  conséquemment  le  plus  reconnaissaîjle  :  il  consiste  dans 
un  mouvement  radical  descendant  de  la  cinquième  note  d'une  gamme 
mineure  vers  la  tonique ,  ou  vers  le  second  degré ,  sous  des  formes 
plus  ou  moins  variées,  et  dans  des  rhythmes  divers,  mais  toujours 
reconnaissables  sous  ces  capricieuses  fantaisies  de  l'imagination  des 
peuples.  C'est  dans  un  certain  nombre  de  types  ainsi  caractérisés  que 
réside  tout  le  chant  populaire  des  temps  anciens  et  modernes.  Le  plus 
ancien  de  tous  les  chants  réunis  ci-après  est  un  turana  (chant  d'a- 
mour) de  l'Inde,  dans  le  mode  varalij  qui  correspond  à  notre  ton  de 
la  mineur,  avec  deux  notes  variables,  ul  et  re,  qui,  tour  à  tour, 
avaient  à  peu  près  l'intonation  de  ces  notes  de  notre  échelle ,  ou  étaient 
élevées  par  un  sroiUi  ascendant  (un  peu  plus  d'un  quart  de  ton  ) ,  le- 
({uel  les  faisait  intermédiaires  entre  ut  et  ut  dièse,  et  entre  ré  et  ré 
dièse.  Les  notes  marquées  par  un  dièse  dans  la  notation  suivante  sont 
celles  qui,  dans  Tancienne  tonalité  de  l'Inde,  subissaient  ces  alté- 
rations. 
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Le  rec/itah  (1)  suivant  est  une  ancienne  mélodie  persane  introduite 
dans  les  provinces  de  l'Inde  en  deçà  du  Gange  ,  pendant  la  domina- 
tion de  la  dynastie  des  Gaznévides  (950-1189  de  Tère  chrétienne). 
Son  analogie  avec  l'air  précédent  est  remarquable. 
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Ahd-el-Khàdir ,  auteur  persan  d'un  traité  de  la  musique  arabe,  écrit  à 
Constantinople  vers  l'an  824-  de  l'hégire  (1421  de  l'ère  chrétienne), 
y  a  inséré  un  chant  du  même  type  qui  offre  beaucoup  d'intérêt  par 
son  antiquité,  car  l'auteur  le  donne  comme  un  chant  populaire. 
Kiesewetter  a  publié  une  traduction  de  ce  chant  en  notation  euro- 


(1)  Expression  de  désir. 
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jx'cniic,  mais  il  Va  notre  uiK^  tierce  trop  liant,  comme  le  prouvent  les 
chiffres  arabes  (pii  correspondent <Y  nos  notes,  et,  par  sa  trop  grande 
contiance  dans  le  système  de  mesure  réglée  par  la  prosodie,  il  en  a 
coniplétement  altéré  le  rhythme  (1).  Voici  cet  intéressant  momiment 
archaùjue  : 
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Une  multitude  d'airs  arabes  est  faite  d'après  ce  même  type ,  plus 
ou  moins  contourné,  mais  toujours  reconnaissable ,  en  dépit  des  in- 
tonations irrationnelles  de  certaines  notes ,  et  du  luxe  de  fioritures  dont 
les  musiciens  du  pays  les  surchargent.  Le  chant  de  ce  genre  noté  ci- 
dessous  est  dans  le  mode  appelé  naoua,  qui  a  aussi  de  l'analogie  a\  ec 
notre  ton  de  la  mineur,  mais  dans  lequel  les  notes  xii  et  fa  tiennent 
le  milieu  entre  le  bécarre  et  le  dièse ,  et  la  note  s«  est  intermédiaire  de 
û  bécarre  et  de  st  bémol  (3).  Ces  notes  sont  marquées  par  le  signe  x  • 


(1)  Kiesewetter,  Die  Miisïk  (hr  Araher,  tab.  V.  Voyez  la  table  des  sons  du  système  arabe, 
bv.  4,  chap.  II  de  notre  Histoire  de  la  musique. 

Cl)  Koisewotter,  qui  a  mal  interprété  quelques-uns  des  cbiffres  arabes  de  l'original,  n'a  rien 
conij)ris  à  ces  trois  mesures.  Le  cliiffre  22,  avec  lequel  elles  sont  notées,  répond  à  notre  ///  {do). 
11  est  évident  que  le  chant  est  ici  suspendu,  et  que  les  paroles  sont  presque  parlées  ;  puis  la  mé- 
lodie reprend  sur  les  mots  schcfucU  l>ilti. 

(3)  Cf.  Villoteau  ,  De  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  dans  la  grande  Description  de 
l'Egypte,  t.  XIV  de  l'édition  in-8*,  p.  1 55.  Il  s'exprime  en  ces  termes  dans  les  notes  de  celte  page  : 
«  Les  ornemeuts  de  cet  air,  exécuté  comme  il  l'est  ordinairement  par  les  musiciens  ou  autres 
<t  habitants  naturels  de  lÉgypte,  étant  un  peu  moins  barociues  ({ue  ceux  des  autres  chansons 

arahes,  nous  avons  entrepris  de  les  noter.  » 
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Les  Juifs  d'Orient  ont  un  cantique  dont  le  type  est  évidemment  le 
même  que  celui  dés  mélodies  qu'on  vient  de  voir.  Il  se  chante  dans 
YHagadah,  fête  solennelle  en  comméinoration  de  la  sortie  du  peuple 
hébreu  de  l'Egypte,  sous, la  conduite  de  Moïse.  Ce  chant  est  aussi  en 
usage  dans  les  synagogues  del'FAirope,  mais  plus  ou  moins  altéré  (2). 


Cette  chanson  fut  composée  sur  un  ancien  air  arabe  pendant  le  séjour  de  l'armée  française, 
commandée  par  le  général  Bonaparte,  en  Egypte.  Le  savant  Sylvestre  de  Sacy  a  fait  cette  traduc- 
tion française  du  premier  couplet  : 

«  Mon  bien-aimé  est  couvert  d'un  chapeau  ;  des  nœuds  et  des  rosettes  ornent  sa  ceinture. 
«  J'ai  voulu  le  baiser;  il  m'a  dit  :  Aspetta  (attends).  Ah!  ([u'il  est  doux  son  langage  italien! 
«  Dieu  me  garde  de  celui  dont  les  yeux  sont  comme  des  yeux  de  gazelle!  Baise-moi,  toi  dont  le 
«  langage  est  si  doux  !  Salut  !  w 

(1)  Par  ce  mot,  sheytJta,  l'auteur  arabe  a  voulu  rendre  le  mot  italien  aspetta. 

(2)  M.  J.  Offenbach,  chantre  de  la  synagogue  de  Cologne,  en  a  publié  une  version  qui  s'éloigne 
de  ce  qu'on  voit  ici,  dans  son  édition  de  VHagodah,  oder  Erz.rhlio/g  von  Isiach  Aitszug  nus 
Egypteu  ;  Cologne,  1 838,  gr.  in-8°. 
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La  Iradiiioii  orientale  doit  être  la  ineilleiire  parce  ({u'elle  est  plus  près 
de  la  source  (1).  La  voici  : 
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11  est  très-remarquable  que  le  chant  du  psaume  In  exitu  Israël^  du 
culte  catholique,  qui  rappelle  aussi  la  délivrance  des  Hébreux,  est  du 
même  type,  dont  la  forme  radicale  est  toujours  sensible  sous  les  va- 
riations qui  le  modifient.  Jusqu'au  huitième  siècle,  ce  psaume  avait 
été  chanté  sur  les  intonations  des  huit  tons ,  comme  les  autres  psau- 
mes :  il  parait  hors  de  doute  que  lorsque  le  nouveau  chant  fut  intro- 
duit dans  l'Égiise  romaine,  il  y  fut  importé  de  l'Orient  avec  les  orne- 
ments qui  y  sont  en  usage,  et  qu'il  fut  ensuite  simplifié,  comme  on 
le  voit  ici  : 
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Un  chant  qu'on  croit  être  un  fragment  de  la  mélodie  d'une  ode  de 
Pindare,  quoique  des  doutes  se  soient  élevés  sur  son  authenticité,  est 
basé  sur  le  même  type,  ce  qui  suffit  pour  démontrer  son  origine  an- 
tique ,  sans  prouver  toutefois  qu'il  ait  été  primitivement  appliqué  à  la 
première  Pythique.  Le  commencement  de  cette  mélodie  suflit  pour 
le  rapprochement  dont  il  s'agit  (2). 


(1)  J'en  suis  redevable  à  l'obUgeance  de  M.  Carmoly,  savant  israélite. 

(2)  On  trouvera  ce  chant  complet  dans  la  section  où  il  sera  traité  de  la  nnisique  des  Grecs. 
J'expliquerai  en  son  lieu  ce  qui  m'a  détermine  à  la  présenter  sous  la  forme  qu'on  voit  ici,  forme 
à  la  fois  métrique  et  rhythmique. 
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Des  peuples  dont  Forig-ine  arienne  n'est  pas  douteuse,  les  Slaves,  ont 
des  mélodies  traditionnelles  dont  l'analogie  avec  ce  chant  grec  sont 
frappantes.  On  en  trouve  sous  toutes  les  formes  en  Russie ,  en  Po- 
logne et  dans  la  Bohême ,  chez  les  Finlandais  et  chez  les  Zinganes, 
appelés  communément  Bohémiens.  Il  suffira  d'en  donner  ici  quelques 
exemples ,  choisis  dans  un  grand  nombre. 

Pesne  Protîaschnia  Malorossischla. 

Chanson  lente  de  la  petite  Russie  (2). 
Andantino. 
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Ou  dianson  de  danse  des  Bohémiens  (3). 


Allegro 
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(1)  «  Lyre  dorée,  possession  commiino  d'Apollon  et  des  Muses  à  la  noire  chevelure,  la  danse, 
«  sonrce  de  la  joie,  obéit  à  tes  sons.  » 

(2)  Cette  chanson  est  tirée  des  Dissertations  sur  les  a/iti(jnilcs  de  la  Russie,  par  Mathien  Gu- 
thrie,  pi.  2  de  mnsicpie  ;  Pélershourg,  1795,in-8'\ 

(3)  Ihid. 
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Lne  complainte  sur  la  mort  de  Jean  Huss,  brûlé  vif  en  1^15  par 
arrêt  du  concile  de  Constance,  fut  chantée  dans  toute  la  Bohême  sou- 
levée ,  et  devint  le  cri  de  guerre  des  Hussites ,  sur  une  mélodie  dont 
le  t^^e  est  le  même. 

Il  existe  un  air  populaire  de  la  Suède ,  ancienne  mélodie  des  bardes 
Scandinaves,  qui  conserve  le  même  type,  et  dont  le  caractère  asiatique 
est  remarquable  ;  le  voici  (3)  : 
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(le  même  type ,  dont  l'origine  est  dans  l'Inde ,  et  qu'on  trouve  chez 


(1)  Voyez,  pour  les  airs  finlandais  du  même  type,  le  §  V  de  cette  introduction,  p.  4G. 

(2)  Tiré  du  recueil  intitulé:  Ges/iycli  P/e^///' ;  Prague  ,  1573,  in-8°,  p.  19. 

(3)  Si'enska    Follonclodicr,  for  den  forsta  sàni^nindcr-visnuigcii  i    scholorna,  utgifna    af 
CE.  5r>r//m-;  Stockholm,  1849,  n"  9. 
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les  Arabes,  dans  la  synagogue  juive  et  dans  le  culte  catholique,  dans 
la  Grèce  antique,  dans  la  Finlande ,  chez  les  nations  slaves  et  Scandi- 
naves, et  que  M.  Layarda  aussi  rencontré  chez  les  Yesidh,  peuplade 
kourde  qui  tire  son  origine  des  Chaldéens  (1),  les  descendants  des 
Celtes  nous  en  offrent  des  exemples  variés  dans  leurs  mélodies  popu- 
laires. Parmi  les  chants  de  ce  genre  recueillis  par  M.  Hersart  de  la 
Villemarqué  (2),  dans  la  Basse-Bretagne,  il  s'en  trouve  un  qui  a  pour 
titre  Ann  iri  Manac'h  ruz  (les  trois  moines  rouges).  Le  sujet  est  une 
vieille  légende  sur  un  crime  des  Templiers.  La  poésie  est  en  dialecte 
comique  ou  de  Cornouaille. 


Ann  tri  Manach  ruz. 


Allegro. 
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Le  type  de  ces  chants ,  et  de  beaucoup  d'autres  qui  ne  peuvent  être 
rapportés  ici,  se  résume  dans  ces  formes  radicales  : 
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Quelques  types  primordiaux  se  retrouvent  ainsi  dans  les  chants  po- 
pulaires des  nations  issues  des  races  blanches  sémitiques  et  ariennes. 
Ce  serait  une  erreur  de  croire  que  de  semblables  rapports  sont  un 


(X)  Dïscoverïes  in   the  Ruins  of  Niiiaeli  and  Babylon ,  p.   GG9. 

(2)  Barzaz  Breiz,  Chants  populaires  de  la  Bretagne,  t.  II,  l*"*  partie,  n"  XXIV;  4<^  cdit. 

(3)  Je  frémis  de  tous  mes  jnembres,  etc. 
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simple  effet  du  hasard  ;  car  le  hasard  ne  procède  pas  par  des  lois  régu- 
lières. On  ne  peutdouter  (jue  les  mêmes  circonstances  par  lesquelles  se 
sont  formulées  les  langues  sorties  d'une  môme  souche,  sous  des  aspects 
différents,  n'aient  exercé  la  même  influence  sur  des  mélodies  engen- 
drées par  des  types  primitifs;  sous  la  diversité  des  formes,  ces  types 
se  reproduisent  d'une  manière  évidente  et  ne  peuvent  être  méconnus. 
Il  y  a  donc  t\  tirer  de  cette  analogie  musicale  un  nouvel  argument 
en  faveur  de  la  fdiation  des  peuples,  établie  parla  science  ethno- 
graphique ;  car  ce  fait  n'est  pas  moins  significatif  (jue  les  rapports 
des  langues,  et  les  débris  d'un  monde  disparu. 


§  ^lï 


La  fin  des  temps  héroïques  de  la  Grèce,  l'adoucissement  des  mœurs 
de  ses  habitants ,  ainsi  que  les  premiers  produits-  de  leur  génie  dans 
l'art  et  dans  la  science,  datent  des  poëmes  d'Homère,  environ  300  ans 
après  la  guerre  de  Troie,  ou  neuf  siècles  avant  l'ère  chrétienne.  Vers 
le  même  temps,  Lycurgue  donne  des  lois  à  Sparte  et  fournit  à  la  Grèce 
le  premier  modèle  d'une  constitution  politique.  La  royauté,  depuis 
longtemps  abolie  à  Athènes,  disparait  successivement  d'Argos,  de 
Corinthe,  de  l'Arcadie,  de  l'Élide,  de  la  Messénie,  et,  dès  le  septième 
siècle  avant  J.-C.,  tous  les  États  de  la  Grèce  sont  constitués  en  répu- 
bliques. Seule,  Lacédémone  conserve  la  forme  du  gouvernement  mo- 
narchique. Vers  la  même  époque,  Rome,  fondée  dans  l'année  753, 
commence  l'essai  de  ses  forces  contre  les  petits  États  qui  Tenvironnent, 
et  prélude  à  la  conquête  du  monde. 

Attaquée  par  les  puissants  rois  de  Perse  Darius  et  Xerxès ,  la  Grèce 
donne  à  l'univers  le  beau  spectacle  d'une  poignée  de  héros  qui  osent 
se  mesurer  avec  d'innombrables  armées ,  pour  la  liberté  de  la  pa- 
trie. La  défense  du  passage  des  Thermopyles  par  Léonidas  ,  à  la  tête 
de  quelques  Spartiates,  et  les  victoires  prodigieuses  de  Marathon  ,  de 
Salamine,  de  Mycale  et  de  Platée,  assurent  l'indépendance  delà  Grèce 
(490-^79  avant  J.-C.),  et  dispersent  ou  anéantissent  d'innombra- 
bles armées  asiatiques  qui  l'avaient  envahie  (1).  Alors  commencèrent 


(1)  M.  de  Gobineau  a  jeté  ([uelque  ridicule  sur  ces  événements  extraordinaires  ,  et  a  écrit  ces 
paroles  :  «  Comme  déclamation ,  cela  est  enthousiasmant;  mais,  à  parler  sensément,  tous  ces 

10. 
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les  plus  beaux  temps  du  développement  intellectuel  des  (irecs  :  la 
poésie,  Féloquence,  la  philosophie,  les  arts,  font  de  rapides  progrès, 
et  le  génie  grec  se  manifeste  dans  des  œuvres  qui  excitent  encore 
l'admiration  universelle. 

Vers  la  môme  époque  (  ^i^80  ans  avant  J.-C.) ,  ou  peu  auparavant, 
la  musique  de  ce  grand  peuple  était  devenue  purement  diatonique. 
Les  efforts  faits  par  Timothée  de  Milet,  Phrynis  et  Philoxène,  pour  la 
ramener  au  genre  chromatique,  et  pour  la  rapprocher  de  son  origine 
asiatique,  furent  sans  succès;  car  les  organes  s'étaient  accoutumés  à  ne 
produire  et  à  n'entendre  que  des  intervalles  de  sons  d'une  intonation 
plus  facile  et  plus  saisissable.  Cette  musique  nouvelle  excitait  chez 
les  Grecs  des  transports  d'enthousiasme.  Les  anciens  jeux  Olympiques, 
Isthmiques,  Pytliiques  et  Néméens,  autrefois  souvent  interrompus, 
étaient  alors  régulièrement  célébrés  ;  ils  émouvaient  toute  la  Grèce , 
ou  par  le  talent  des  artistes ,  ou  par  le  génie  des  poètes  célébrant  la 
gloire  des  vainqueurs  du  concours. 

Quel  était  le  caractère  esthétique  de  la  musique  des  Grecs  à  cette 
époque?  En  d'autres  termes,  en  quoi  consistaient  ses  beautés,  ses 
formes,  ses  moyens  d'action,  et  comment  les  musiciens  grecs  parve- 
naient-ils à  émouvoir  jusqu'à  l'enthousiasme  une  nation  sensible  et 
spirituelle ,  dont  le  génie  dans  les  autres  arts  éclate  par  des  œuvres 
d'une  beauté  achevée?  En^vérité  nous  l'ignorons  et  nous  l'ignorerons 
toujours;  car  un  art  ne  peut  être  connu  que  par  ses  monuments;  or, 
ceux  de  la  musique  des  Grecs  sont  anéantis  à  jamais.  Les  eussions- 
nous  ,  d'ailleurs ,  nous  n'en  pourrions  tirer  que  peu  de  lumière ,  les 
moyens  d'interprétation  certaine  nous  manquant  absolument.  Quel- 
ques misérables  fragments  de  chants  ont  été  retrouvés  par  des  éru- 
dits,  et  l'on  en  a  cherché  la  signification  musicale  au  moyen  de  cer- 
taines indications  fournies  par  des  écrivains  grecs.  Vingt  traductions 
complètement  différentes  en  ont  été  faites,  et  tous  ces  efforts  d'éru- 
dition et  de  patience  n'ont  abouti  qu'à  des  résultats  plus  ou  moins 
ridicules.  11  y  a  plus  :  on  n'a  pu  se  mettre  d'accord  sur  le  mode  de 


«  beaux  triomplies  ne  furent  qu'un  aceitlent  ».  (Ou\ rage  cité,  t.  II,  p.  485.)  »  Quel  accidenl  qu'une 
année  de  700,000  hommes  battue  et  dispersée  par  quelques  citoyens  !  Fidèle  à  sa  thèse  de  la 
dégénération  de  l'espèce  humaine  par  le  mélange  du  sang  ,  le  savant  distingué  qui  a  écrit  ce  pas- 
sage voit  dans  l'établissement  de  quelques  colonies  sémitiques  en  Grèce,  longtemps  avant  les 
Hellènes  ,  la  cause  fatale  de  son  asservissement  futur.  Rien  ne  peut  empêcher  cet  asservissement  : 
le  reste  n'est  qu'accident!  Tel  est  l'effet  ordinaire  des  systèmes  préconçus. 
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récitation  des  vers  f^recs,  ni  sur  la  sif^nilicalio'ri  absolue  du  système 
del;»  métrique,  dans  ses  relations  avec  la  nuisiijue.  Or,  la  poésie  était 
si  intimement  liée  X  la  musi(|ue  dans  l'antiquité  (ju'on  ne  peut  en 
(jueli[ue  sorte  séparer  Tune  de  l'autre.  Av(;c  si  peu  de  connaissance 
tle  ce  ([u'était  en  soi  l'cruvrc^  produite  j)ar  Tunion  de  ces  deux  arts, 
comment  a-t-on  pu  se  persuader  (ju'on  parviendrait  à  savoir  ce  qu'é- 
tait celui  de  ces  arts  dont  on  ne  possède  rien  ?  Tout  est  mystère  dans 
ce  (pii  est  rapporté,  par  les  écrivains  de  ranti([uité,  des  effets  pro- 
diiiieux  produits  par  la  musique  dans  les  concours  des  fêtes  Olympi- 
ques, Pytln([ues  et  autres.  Nous,  qui  savons  qu'un  orchestre  complet 
ou  un  chœur  sont  à  peine  entendus  en  plein  air  à  une  certaine  dis- 
tance ,  et  que  toutes  leurs  nuances  douces  sont  perdues  pour  les  au- 
diteurs ,  comment  pourrions-nous  comprendre  qu'une  iliite ,  une  ci- 
thare, ou  même  une  voix,  aient  pu  porter  leurs  sons  jusqu'aux 
points  les  plus  éloignés  des  vastes  cirques  où  se  rendaient  en  foule 
les  masses  populaires,  dans  ces  grandes  fêtes  nationales?  Cependant 
la  raison  ne  permet  pas  d'élever  de  doute  sur  la  sincérité  des  récits 
d'écrivains  qui  s'adressaient  à  leurs  compatriotes  et  contemporains, 
et  ne  disaient  sans  doute  que  ce  que  chacun  avait  pu  voir  et  en- 
tendre. Il  y  a  là  évidemment  quelque  mystère  que  nous  ne  pouvons 
expliquer.  N'y  a-t-il  pas,  d'ailleurs,  dans  ces  concours  de  flûte,  de 
cithare,  devant  d'innombrables  assemblées ,  quelque  chose  de  pri- 
mitif, de  misérable,  au  point  de  vue  de  l'art  véritable,  qui  suffit  pour 
démontrer  l'état  élémentaire  où  la  musique  est  restée  chez  les  Grecs? 
Disons-le  donc  avec  assurance,  l'histoire  de.  la  musique  grecque  est 
pour  nous  d'un  intérêt  qui  ne  peut  être  méconnu;  mais  c'est  par 
le  système  de  la  tonalité  que  cette  musique  a  droit  de  fixer  notre 
attention,  parce  qu'elle  est  l'origine,  le  point  de  départ  de  toute  la 
musique  du  moyen  âge  et  des  temps  modernes  ;  quant  à  l'art  musical 
grec  lui-même,  nous  ne  le  connaissons  pas  ;  s'il  est  permis  d'en  avoir 
une  conception  vague ,  d'après  ce  qu'en  ont  dit  quelques  écrivains 
grecs ,  elle  ne  nous  apparaît  que  sous  la  forme  de  chants  populaires 
et  religieux. 

Les  rivalités  de  Sparte,  d'Athènes  et  de  Thèbes,  leurs  collisions,  et 
surtout  la  guerre  sacrée,  occasionnée  par  le  pillage  du  temple  de 
Delphes  par  les  Phocéens,  préparèrent  la  décadence  de  la  Grèce. 
Affaiblies  par  ces  événements,  les  républiques  qui ,  seules ,  au- 
raient pu  s'opposer  à  la  domination  étrangère ,   se  trouvèrent  elles- 
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mêmes  à  la  merci  de  Philippe,  roi  de;  Macédoine,  puis  de;  son  fils 
Alexandre.  Ce  concpiérant  acheva  d'épuiser  les  forces  de  la  (irèce,  en 
transportant  ses  meilleurs  soldats  en  Asie ,  où  la  plupart  trouvèrent 
un  tombeau  pour  prix  de  la  victoire.  En  vain  de  grands  citoyens,  à  la 
tête  des([uels  se  placent  Aratus  et  Philopœmen,  essayèrent  de  rendre 
à  leur  patrie  son  ancienne  vigueur  ;  leurs  efforts  et  ceux  de  la  ligue 
acliéenne  ne  purent  empêcher  le  mal  que  fit  à  la  Grèce  la  ligue  des 
Étoliens,  en  appelant  l'étranger  dans  le  pays.  Les  longues  guerres 
que  se  firent  ces  ligues  rivales  fournirent  aux  Romains  un  prétexte 
pour  intervenir  dans  leurs  dissensions.  Après  avoir  soumis  l'Illyrie, 
ceux-ci  anéantirent  les  royaumes  de  Macédoine  et  d'Épire,  et  l'asser- 
vissement  de  la  Grèce  entière  fut  achevé  par  eux  l'an  1^6  avant  l'ère 
chrétienne.  Devenue  dès  lors  une  province  des  États  romains,  sous  le 
nom  d'Achaiey  cette  patrie  des  grands  hommes  et  des  grandes  choses 
cessa  d'avoir  une  existence  propre ,  et  marcha  rapidement  vers  son 
déclin  en  ce  qui  tient  aux  arts  et  aux  choses  de  l'intelligence. 


XIII. 


Après  la  conquête  de  la  Grèce  par  les  Romains,  les  artistes  aban- 
donnèrent en  foule  leur  patrie  pour  aller  chercher  fortune  à  Rome , 
à  Naples,  en  Egypte  et  dans  quelques-unes  des  villes  principales  de 
l'Asie.  Dès  lors  le  système  de  la  musique  grecque  devint  exclusive- 
ment celui  des  Romains.  C'était  le  même  art  qu'on  trouvait  à  Rome 
aussi  bien  que  dans  les  villes  grecques  d'Alexandrie  et.de  Smyrne, 
dans  les  colonies  de  l'Asie  Mineure  et  dans  l'Archipel.  Objet  des  tra- 
vaux de  théoriciens  qui  lui  donnaient  pour  l^ase  ou  la  doctrine  de 
Pythagore  ou  celle  d'Aristoxène  (1),  ce  système  avait  atteint  ses  der- 
niers développements  vers  l'an  ^250  avant  l'ère  chrétienne.  Les  au- 
teurs grecs  diffèrent  dans  ce  qu'ils  nous  apprennent  de  la  nature,  du 
nombre,  de  la  position,  et  même  de  la  nomenclature  des  modes  de 
la  tonalité ,  en  raison  du  temps  où  ils  vécurent  et  des  lieux  qu'ils 
habitèrent;  mais  on  accorde  plus  de  confiance  sur  ce  point  à  un  cer- 
tain Alypius,  qui  vécut  vers  l'an  3G0  de  notre  ère.  11  nous  a  conservé 


(1)  Ces  doctrines  seront  expliquées  dans  la  section  concernant  la  musique  des  Grecs. 


les  t,il)l<\s  (!<'  l.i  nofatioii  des  modes,  doiil  il  porte  le  noinl)i*(^  îV(]uinze 
hicn  (juc,  pins  de  doux  siècles  aupnravaiit,  PtoJémc'îe  et  plusieurs  au- 
tres eusseul  essayé  d Cii  réduire  le  iiond)re  et  de  leur  l'endre  leur  a,u- 
ciouue  roi'iiH^  louale. 

LorscpTou  examine  le  chaut  des  Ki^lises  d'Orient  et  d'Occideut,  aux 
premiers  temps  du  clnisliaiiisme,  on  y  reconnaît  l'ancienne  tonalité 
de  la  musi(pie  i;recque  :  A  Niai  dire,  aucun  autre  système  tonal  ne  se 
l'ait  remanpua'  dans  Fart  avant  la  lin  du  seizième  sièck;,  nonobstant 
certaines  modifications  dont  la  nature  va  être  indiquée,  mais  qui  sont 
plus  apparentes  que  réelles. 

A  la  suite  des  transformations  dont  il  a  été  parlé  dans  cette  intro- 
duction, les  quinze  modes  de  la  musique  grecque  avaient  été  formés 
en  prenant  pour  premier  son  d'une  gamme  chacun  des  degrés  d'une 
échelle  chromatique.  Une  partie  de  ces  modes  n'étant  pas  d'un  usage 
habituel,  le  célèbre  astronome  et  géographe  Claude  Ptolémée,  de  qui 
l'on  a  un  traité  de  musique  en  trois  livres ,  proposa  d'en  réduire  le 
nombre  à  sept,  qui  avaient  pour  premier  son  déterminé  chacun  des 
degrés  d'une  gamme  diatonique;  en  sorte  que  ces  gammes  ne  diffé- 
raient entre  elles  que  par  la  position  des  demi-tons ,  lesquels  chan- 
geaient ainsi  de  place  dans  chaque  mode.  Cette  réduction  n'était  en 
réalité  qu'un  retour  aux  anciennes  formes  des  modes  de  la  musique 
grecque  déjà  en  usage  au  temps  de  Pythagore.  Remarquons  au  sur- 
plus que,  quel  que  soit  le  nombre  des  modes,  le  principe  de  la  mu- 
sique diatonique  des  Grecs  reste  le  même,  car  ces  modes  ne  diffèrent 
toujours  entre  eux  que  par  la  position  des  demi-tons.  Ce  principe  est 
invariable  et  l'on  n'en  peut  tirer  autre  chose.  On  peut  donc  affirmer 
qu'aucune  transformation  tonale  n'était  possible  si  le  principe  n'était 
changé,  à  moins  que  la  différence  des  modes  n'eût  été  qu'une  simple 
transposition.  Dans  la  supposition  que  la  Grèce  fût  demeurée  libre  et 
dans  une  situation  prospère,  comme  au  temps  de  Socrate  et  de  Pla- 
ton, la  musique  serait  demeurée  stationnaire,  parce  qu'elle  était  par- 
renue  à  ses  derniers  développeme-nts  possibles  longtemps  avant  las- 
servissement  du  pays. 

Le  système  des  sept  modes  eut  des  partisans,  particulièrement  dans 
l'école  d'Alexandrie.  Dans  d'autres  écoles,  où  on  l'adopta,  on  imagina 
d'en  faire  des  transpositions,  ce  qui  ramena  de  soi-même  à  la  multi- 
plicité des  modes;  car,  en  l'appliquant  au  chant  de  l'Éghse,  on  consi- 
déra chaque  son  déterminé  comme  initial  ou  tonique  d'un  mode  pri- 
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miiiî  ii])\)e\é  authentique  y  ci  commo.  quatrième  son  d'un  mode  dérivé, 
désigné  sous  le  nom  de  plagal.  On  comprend  que,  par  cette  opéra- 
tion, le  nomljrc  des  modes  fut  doublé,  et  ([u'au  lieu  de  sept  gammes 
on  en  eut  ({uatorze,  deux  desquelles  étaient  toujours  semblables, 
quant  à  Tétendue,  mais  différaient  par  la  forme  des  chants  qu'on  y 
appliquait  (1). 

Cependant,  les  anciens  chants  de  l'Orient  ayant  été  transportés 
dans  les  églises  d'Occident,  vers  la  fin  du  troisième  siècle  et  dans  le 
courant  du  quatrième ,  saint  Aml^roise  en  adopta  l'usage ,  suivant  la 
tradition,  et  réduisit  à  quatre  les  sept  modes  de  Ptolémée,  par  la  sup- 
pression des  trois  premiers  ;  en  sorte  que  dans  le  système  du  chant 
amhrosien  primitif,  il  n'y  avait  que  quatre  modes,  lesquels  étaient 
tous  authentiques.  Ce  petit  nombre  de  modes  avait  l'inconvénient  de 
jeter  quelque  monotonie  dans  les  formes  des  chants.  On  attribue  au 
pape  saint  Grégoire  le  Grand  une  réforme  de  ce  système  de  tonalité. 
Elle  aurait  été  accomplie  à  la  fin  du  sixième  siècle  et  aurait  consisté  à 
faire,  sur  les  quatre  modes  de  saint  Amhroise ,  une  opération  sem- 
blable cV  celle  qui  avait  été  faite  longtemps  auparavant  sur  les  sept 
modes  de  Ptolémée  ;  car  les  quatre  modes  authentiques  furent  dou- 
blés par  l'addition  de  quatre  modes  plagaux  placés  à  la  quarte  in- 
férieure des  premiers;  d'où  il  résulte  que  le  nombre  des  modes  ou 
tons  du  chant  ecclésiastique  fut  porté  à  huit.  C'est  ce  même  nombre 
de  tons  ou  modes  dont  l'usage  s'est  conservé  généralement  jusqu'à 
ce  jour  dans  l'Église.  11  n'est  pas  certain  que  saint  Grégoire  soit  l'au- 
teur de  la  constitution  du  plain-chant  en  huit  tons  :  il  est  même  vrai- 
semblable qu'elle  fut  faite  d'abord  dans  l'Église  grecque,  d'où  elle 
passa  dans  l'Église  romaine;  car  YHagiopoUtèSy  ancien  traité  de  mu- 
sique grecque  et  particulièrement  du  chant  de  l'Église,  do;it  la  rédac- 
tion parait  appartenir  à  lafm  du  septième  siècle,  et  qui  n'est  qu'une 
compilation  d'ouvrages  plus  anciens,  présente  la  doctrine  des  huit 
tons  comme  étant  dès  longtemps  connue  :  enfin,  le  grand  livre  des 
prières  du  matin  et  du  soir  avec  le  chant  noté,  à  l'usage  du  rit  grec, 
est  appelé  ocloéchos ,  c'est-à-dire,  les  huit  tons.  Quoi  qu'il  en  soit,  il 
est  certain  que  le  résultat  de  cette  organisation  des  huit  modes  ou 
tons  fut  de  ramener,  sous  des  points  de  vue  différents,  les  sept  modes 


(1)  Ceci  sera  expliqué  dans  la  secliou  relative  à  la  tonalité  du  plain-chaut. 
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(le  l'y(hai;()r('  on  de  IMoh-iiUM',  cl  (•()iis(''()U('iniii('iil  le  piiiicijx;  pur  ^\^t 
la  niiisi(nu*  (li;it()ni(jii('  des  (irccs,  où  les  clénienis  (runc.  f^ainnu;  sont 
oxacleincnt  irproduils  dans  loiitcs  les  autres,  en  cliani^cant  seule- 
ment les  degrés  oceupi-s  pai'  les  Ions  et  les  demi-tons.  Ainsi  qu'il  a 
été  tlil  précédemnieni,  ou  ne  pcnl  lircr  autre  chose  du  prineipe  de 
la  tonalilé  diatonicpie  des  (Irees,  (piel  (fue  soit  le  nombre  des  modes, 
et  de  quehpie  manière  (piOn  1rs  considère. 

Les  traces  des  tonalités  primitives  de  l'Asie  se  retrouvaient  au  moyen 
âge  dans  les  mélodies  populaires,  modifiées  par  le  temps,  chez  la 
plupart  des  nations  de  l'Europe  :  il  est  même  certain  qu'elles  ne  sont 
pas  entièrement  effacées  en  Irlande ,  en  Ecosse ,  en  Suisse ,  dans  la 
Styrie  ,  la  Moldavie,  la  Yalachie,  la  Transylvanie,  et  chez  les  Tsigueu- 
nes  ou  ZinganeSj  lesquels  sont  répandus  en  Hongrie,  en  Pologne 
et  jusqu'aux  extrémités  de  la  Russie.  Les  chants  populaires  de 
ces  contrées,  qu'on  trouvera  dans  l'Histoire  de  la  musique  que 
nous  publions,  démontreront  cette  vérité.  Mais,  dans  l'Église,  la 
tonalité  était  devenue]  uniforme,  et  le  caractère  du  chant  reli- 
gieux était  à  peu  près  le  même  dans  tout  l'Occident.  Ce  caractère, 
absolument  opposé  à  celui  des  accents  passionnés  qui  forment  la 
base  du  chant  oriental ,  aux  temps  les  plus  anciens ,  était  grave  , 
sévère,  par  la  nature  même  des  gammes  diatoniques  emprun- 
tées à  la  musique  grecque  (1).  Son  austérité  s'était  accrue  par 
l'absence  de  mesure  déterminée ,  et  par  l'anéantissement  progressif 
du  rhythme  .  dans  les  chants  du  graduel  et  de  l'antiphonaire ,  dont 
on  aperçoit  les  premiers  indices  dans  les  livres  du  onzième  siècle  (2), 
et  qui  était  complet  au  treizième. 


(1)  On  a  cru  trouver  des  traces  de  l'emploi  d'intervalles  plus  petits  que  le  demi-ton  dans  un 
ancien  livre  de  chant  liturgique ,  et  l'on  a  voulu  en  tirer  la  conséquence  de  l'usage  établi  d'in- 
tervalles de  cette  espèce  dans  le  chant  de  l'Église  au  moyen  âge.  Cette  opinion  est  un  non -sens.  11 
n'existe  dans  aucun  traité  du  chant  de  cette  époque  ni  dans  l'immense  quantité  d'antiphonaires 
connus  la  moindre  trace  d'un  tel  fait,  impossil^le  d'ailleurs  dans  l'exécution  pour  des  chantres 
européens. Le  fait  indiqué  par  ce  livre  ne  peut  être  qu'exceptionnel,  et  doit  avoir  pris  sa  source 
dans  le  chant  arabe ,  au  temps  de  la  première  croisade. 

(2)  On  a  opposé  ,  à  ce  que  j'ai  dit  ailleurs  sin-  ce  sujet,  un  passage  du  chapitre  15*^  duMicro- 
logue  de  Guido  d'Arezzo  (  voyez  ce  nom  dans  ma  Biographie  uiiHcrselle des  Musiciens),  où  il  est 
dit  que  les  chants  sont  métriques ,  parce  qu'en  les  chantant  on  semble  les  s'cauder  comme  des 
vers  (  Metricos  autem  caiitus  dico ,  (juia  sœpe  ita  canimus,  ut  nuasi  versus  peddius  sca/idere  tî- 
deamur)  ;  mais  s'il  en  était  encore  ainsi  en  Italie  au  temps  de  Guido,  tout  avait  changé  au  dou- 
zième siècle,  par  l'induence  monasti((ue,  sous  l'impulsion  de  saint  Bernard.  A  l'exception  des  sé- 
quences ,  non-seulement  on  ne  trouve  pUis  de  traces  de  rhythme  ,  mais  la  prosodie  même  n'est 
plus  respectée  dans  les  livres  de  chant  du  treizième  siècle. 
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Toutefois  les  rapports  qui  existèrent  dans  l'origine  entre  lescbantsde 
l'Eglise  d'Orient  et  ceux  de  l'Eglise  romaine  ne  s'effacèrent  pas  ensuite 
d'une  manière  si  absolue ,  qu'il  n'en  restât  et  des  formes  communes , 
et  certains  ornements  des  mélodies,  en  sons  plus  ou  moins  rapides, 
dont  les  signes  apparaissent  dans  les  manuscrits  que  le  temps  nous  a 
légués.  Le  goût  de  ces  ornements,  de  ces  groupes  de  sons  et  de  trilles 
brisés  ou  treml)lements  de  voix,  devenu  caractéristique  dans  les 
cliants  populaires  de  l'Espagne ,  sous  la  domination  des  Maures ,  s'é- 
tait aussi  répandu  dans  la  France  méridionale ,  par  l'invasion  des  Sar- 
rasins ,  qui  furent  en  possession  de  l'Aquitaine  pendant  près  de  dix- 
huit  ans ,  et  dont  la  victoire  remportée  à  Poitiers ,  par  Charles  Mar- 
tel, en  732,  délivra  les  Gaules.  Ce  goût  se  réveilla  et  devint  général 
par  le  contact  des  Européens  avec  les  nations  asiatiques  pendant  la 
longue  période  des  croisades.  Les  chants  des  troubadours  et  des 
trouvères  nous  en  offrent  des  exemples  nombreux,  et  l'usage  en  fut 
poussé  jusqu'à  l'excès  dans  le  chant  même  de  l'Église. 


XIV. 


La  nouveauté  la  plus  importante  que  les  siècles  de  décadence  et 
de  barbarie  ont  vu  introduire  dans  la  musique  est  l'harmonie  simul- 
tanée des  sons  :  en  vain  en  cherche-t-on  des  indications  réelles  dans 
l'antiquité  (1).  Des  monuments  de  l'ancienne  Egypte  et  de  l'Assyrie 
offrent,  il  est  vrai,  des  représentations  de  musiciens  qui  jouent  des 
harpes  et  des  cithares  avec  les  deux  mains  ;  des  vases  grecs,  étrusques, 
apuliens  et  campaniens,  font  voir  aussi  des  lyres  et  des  cithares  dont 
les  cordes  sont  pincées  de  la  même  manière  ;  mais  rien  ne  prouve 
que  les  musiciens  représentés  ainsi  font  de  l'harmonie ,  ou  plutôt  il 
est  certain  qu'ils  font  entendre  la  succession  de  sons  isolés ,  en  pin- 
çant les  cordes  alternativement  par  une  main ,  puis  par  l'autre  ;  car. 


(1)  Les  raisonnements  et  les  efforts  anciens  ot  n'conls ,  pom-  établir  (\ue  les  Grecs  et  les  Ro- 
mains ont  connu  riiarnionie  et  l'ont  i)rati(|née,  n'ont  pas  abouti  au  but  qu'on  s'était  proposé. 
Les  résultats  auxquels  parviennent  les  érudits  imbus  de  ce  préjui^é  sont  précisément  la  négation 
de  l'harmonie.  J'ai  traité  cette  question  avec  les  développements  nécessaires  dans  mon  3Ie- 
moire  sur  ritannonic  suiutltanêe  des  sons  clw^  les  Crées  et  /es  Bonmins,  etc.  (Bruxelles  et  Paris  , 
1859, 1  vol.  iu-4^).  Ce  qu'oïl  m'a  répondu  n'a  pas  plus  porté  atteinte  à  mes  arguments,  que  les 
injures  qu'on  m'a  dites  ne  m'ont  ému. 
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pour  ne  parler  (iiic  de  ce  (jui  esl  l'Cîlatif  à  1  Asie  ainsi  qu'à  rKgypte  , 
on  peut  ariii'iner  (jiie  si  riiarinonie  y  avait  été  connue,  elle  ne  s'y 
serait  pas  perdue.  On  sail  en  elTet  (pie  les  traditions  ne  s'effacent 
pas  en  Orient  :  on  y  conserve  aujourd'hui  de  ces  traditions  antiques 
dont  les  Sémites  sont  les  j^ardiens  les  plus  fidèles  de  tous  les  peuples 
de  la  terre.  LA  on  est  riiarmonie  musicale,  l'harmonie  véritable  et 
digne  de  ce  nom ,  elle  n'y  peut  être  comme  un  accessoire  indiffé- 
rent ,  à  moins  qu'elle  ne  s'y  produise  par  hasard ,  comme  un  fait  fu- 
gitif et  non  remarqué;  car,  dès  qu'on  en  a  le  sentiment,  il  se  dé- 
veloppe invinciblement  et  bientôt  domine  l'art  tout  entier.  Il  n'est 
même  pas  nécessaire  de  tirer  des  arguments  du  silence  des  auteurs 
grecs  et  latins  sur  une  partie  si  importante  de  la  musique  (1).  Ou 
l'on  ignore  l'harmonie ,  c'est-à-dire  l'accord  simultané  des  sons  ; 
dans  ce  cas ,  on  n'en  parle  pas,  à  moins  que  le  mot  ne  soit  employé 
dans  une  signification  différente  de  celle  dont  l'usage  appartient  à 
la  musique  moderne  ;  ou  bien  cette  harmonie  est  connue ,  et  dès  lors 
on  n'en  peut  point  parler  avec  indifférence.  (Comment  voudrait-on 
que  si  les  Grecs  eussent  eu  le  sentiment  de  l'harmonie ,  elle  eût  pro- 
duit chez  eux  les  monstruosités  que  leur  prêtent  des  érudits  (2)?  Les 
horribles  suites  de  sons  à  Tintervalle  de  quarte  ou  de  quinte ,  con- 
nues en  Europe ,  dans  les  siècles  de  barbarie ,  sous  le  nom  de  dia- 
phonie ,  sont  nées,  sans  aucun  doute ,  de  la  dépravation  du  goût  chez 
les  Romains.     • 

A  l'égard  des  Grecs ,  on  se  persuade  qu'un  peuple  si  ])ien  doué  de 
facultés  intellectuelles  et  sentimentales,  et  qui  a  produit  tant  d'œu- 
vres  immortelles  de  poésie,  d'éloquence,  d'histoire  et  de  philosophie; 
qui  a  mis  le  cachet  de  son  sentiment  du  beau,  si  fin ,  si  délicat  et  si 
grand  à  la  fois ,  dans  les  produits  du  ciseau  de  ses  artistes,  dans  les 


(1)  En  vain  torturc-t-on  quelques  phrases  obscures  et  même  de  simples  mots,  pour  diminuer 
l'importance  de  ce  silence  et  même  pour  le  nier  ;  en  vain  entreprend-on  de  prouver  que  certains 
auteurs  giecs  ou  latins  ont  indiqué  l'existence  de  l'harmonie  chez  les  anciens;  ces  explications 
mêmes  prouvent  qu'on  donne  un  sens  forcé  à  ce  qu'on  n'entend  pas.  C'est  d'un  mot  dont  s'est 
servi  IMutarque,  et  qui  n'a  pas  le  sens  ([u'on  lui  prête  que  des  érudits  (MM.  Vincent  et  West- 
plial)  prétendent  tirer  la  preuve  de  l'existence  de  l'harmonie  chez  les  Grecs  !  Eh  !  comment  veut-ou 
qu'il  y  ait  eu  de  l'harmonie  chez  des  peuples  (jui  considéraient  la  tierce  comme  une  dissonance? 
La  tierce  !  l'harmonie  même  ;  l'élément  essentiel  sans  lequel  elle  n'a  pas  d'existence  possible  ! 

(2)  M.  Vincent ,  A  ot'u-e  sur  trois  manuscrits  grecs  relatifs  à  la  musique,  dans  les  Notices  et  ex- 
traits (les  manuscrits  de  la  liihliothcque  rlu  Roi ,  etc.,  pul)liés  par  l'Institut  de  France,  t.  XVIp, 
2*  partie  ,  p.  255  et  suiv. 
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monuments  de  son  architectui'e ,  on  se  persuade,  cl is-je,  qu'un  tel 
peuple  n'a  pu  imaginer  une  musique  imparfaite,  d'où  riiarmonie  si- 
multanée des  sons  aurait  été  bannie  :  c'est  qu'en  toute  chose  nous  ne 
jugeons  (pie  par  comparaison  ;  c'est  que  nous  transportons  nos  idées  et 
nos  instincts  dans  des  temps  et  chez  des  peuples  qui  les  ignoraient.  Il 
parait,  sans  doute,  à  peu  près  impossible  que  là  où  se  trouvaient  des 
instruments  polychordes,  le  hasard  n'ait  pas  fait  entendre  parfois  la 
résonnance  simultanée  de  deux  ou  d'un  plus  grand  nombre  de  ces 
cordes,  et  par  une  conséquence  naturelle,  que  leur  harmonie  n'ait  pas 
saisi  l'oreille  des  Grecs;  mais  entre  ce  phénomène  et  la  conception 
basée  sur  un  élément  de  cette  nature,  il  y  a  l'immensité.  Un  fait  fu- 
gitif tel  que  celui-là  pourrait  se  produire  pendant  des  milliers  d'an- 
nées, sans  avoir  d'autre  signification  que  celle  d'un  phénomène  pour 
ceux  qui  en  auraient  la  perception. 

Mais,  a-t-on  dit,  s'il  n'y  avait  pas  d'harmonie,  pas  d'accords  dans 
la  musique  des  Grecs,  quelles  pouvaient  être  les  beautés  de  cette  mu- 
sique qui  excitait  l'enthousiasme  d'un  peuple  aussi  sensible  qu'é- 
clairé? Je  l'ai  déjà  dit,  nous  l'ignorons,  parce  qu'il  ne  reste  rien 
qui  puisse  nous  instruire  à  ce  sujet;  mais  il  est  hors  de  doute  que 
cette  musique  était  un  art  différent  du  nôtre  ;  art  tout  entier  renfermé 
dans  les  chants  populaires  et  religieux,  dans  la  déclamation  chantée, 
enfin,  dans  Fusage  d'instruments  bornés  à  un  petit  nombre  de  sons. 
Dans  la  plus  grande  partie  du  monde  habité,  les  instruments  n'ont 
pas  d'autre  rôle  que  de  suivre  la  voix  A  l'unisson  ou  à  l'octave,  et  de 
jouer  des  ritournelles;  naguère  il  en  était  ainsi  de  Flnde,  de  toute 
l'Asie,  de  l'Egypte,  des  pays  ])arbaresques,  de  la  Turquie,  du  continent 
et  des  îles  de  la  Grèce,  sans  parler  de  la  Chine,  du  Japon,  de  Tinté- 
rieur  de  l'Afrique  et  de  l'Océanie.  Les  peuples  qui  habitent  ces  vastes 
contrées  ne  goûtent  que  la  musique  de  cette  espèce,  bien  que  les 
Européens  leur  aient  fait  entendre  de  Tharmonie.  La  perception  com- 
plexe de  plusieurs  sons  leur  cause  de  la  fatigue  et  non  du  plaisir. 
M.  Salvador  Daniel,  auteur  d'un  écrit  intitulé  :  La  musique  arabe, -etc. 
(Alger,  1863),  fournit  une  démonstration  de  cette  vérité,  dans  ce  pas- 
sage (p.  21)  :  «J'ai  entendu  la  musique  du  Bey  de  Tunis,  dans  sa 
c(  résidence  princière  de  La  Marsa.  Cette  musique  est  composée  d'une 
«  trentaine  d'instruments  de  cuivre  fabriqués  en  Europe,  tels  que 
«  pistons,  cors,  trompettes,  trombones,  ophicléides,  enfin,  tout  ce 
<(  qui  compose  une  fanfare  militaire.  Tous  ces  instruments  jouent  à 
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u  riinisson,  sans  .iiihc  .iccompamicnicnt  ([uc  \r  iliyHinK;  niai((ii(î 
<(  \)i\v  iiiH'  i;r()ss(^  caisses  rt  deux  lanilxxii's  on  caiss(;s  roulanUîs.  »  L(.'s 
tiaiislorinalioiis  <|iii  s'opri'cnl  <mi  ce  inoiiKîiit  dans  les  gouvernements 
(le  la  rur(|uie,  de  la  Perse  el  dv  I  Kgypte,  et  les  changements  de 
mceurs  produits  an  di\-n<Mi\  irme  siècle  par  là  marche  rapide  de  la 
civilisation,  pourront  inodilier  les  dispositions  naturelles  de  ces  peu- 
ples à  regard  (lu  sentiment  nuisical  et  (\v  Tharmonie;  mais  ce  sera 
le  fruit  d'une  (^«ducation  nouvelle. 

Avant  le  septi(''me  siècle  de  Tère  chn'tienne,   aucune  indication 
certaine  de  Texistence  de  Fharmonie  simultanée  des  sons  n'apparait 
chez  les  (3crivains.  Isidore,  évècpie  deSéville,  est  le  plus  ancien  auteur 
connu  à  qui  nous  devons  cette  indication  précise  :  <(  La  musique  har- 
«  monit|ue,  dit-il,  est  la  modulation  de  la  voix,  la  concordance  de 
«  plusieurs  sons,  et  leur  union  simultanée  (1).»  Ici,  pas  d'équivocjue 
dans  les  termes  :  il  ne  s'agit  pas  de  la  relation  harmonieuse  dans 
la  succession  des  sons  suivant  le  système  tonal,  véritable  acception 
donnée  au  mot  harmonie  par  les  théoriciens  grecs  et  par  Boèce,  leur 
compilateur  :  l'harmonie  dont  parle   Isidore  de  Séville,  c'est  bien 
celle  des  sons  entendus  simultanément  [coaptalio  phirimorum  sono- 
rum).  Plus  loin,  Isidore  divise  cette  harmonie  en  sî/mp/iome^  ou  harmo- 
nie des  consonnances,  et  en  diaphonie,  qui  est  celle  des  dissonances. 
Enfm,  ayant  dit,  dans  un  autre  endroit,  que  l'octave  d'un  son  est 
dans  le  rapport  de  2  à  J ,  et  que  la  quinte  est  dans  celui  de  3  à  2,  il 
ajoute  que  de  ces  proportions  est  née  la  symphonie  [Y eiccovà)  de  Voctave 
et  de  la  quinte  (2).  Voilà  donc  trois  sons  et  deux  intervalles  réunis 
dans  une  seule  harmonie. 

Ces  passages  du  livre  de  l'évêque  de  Séville  ont  plus  d'importance 
qu'ils  ne  semblent  en  avoir  au  premier  aspect;  car  non-seulement 
ils  prouvent  que  les  notions  d'harmonie  avaient  pénétré  dans  la  cul- 
ture de  la  musique  au  septième  siècle,  mais  ils  fournissent  une  indi- 
cation qui  suffit  pour  déterminer,  d'une  manière  au  moins  vraisem- 
blable, l'époque  où  cet  élément  nouveau  s'est  introduit  dans  Fart  qu'il 
était  destiné  à  transformer.  Et  d'abord,  dans  la  supposition  qu'il  soit 
possible  de  démontrer,  comme  je  crois  l'avoir  fait,  que  les  peuples 


(1)  Harmoiilcu  (niusica)  est  modalatio  vocis,  et  conconlaiilia  phirimorum  soitoniiu,  et  coapta- 
tio  (apud  Gerheiii  Script,  cccles.  de  Musica,  t.  I,  p.  21). 

(2)  E.v  lioc  triplari  nascitur  symphoiiiu,  (pi:v  dicilur  diapason  et  diapentc,  l/>id.,\).  25. 
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orientaux  de  l'anticinité  et  ceux  des  temps  mcxlc^rnes ,  de  même 
que  les  (Irecs  et  les  Uomains  jusqu'à  la  chute  de  rp^mpire,  n'ont 
jamais  connu  riiarmonie  simultanée  des  sons  comme  une;  par- 
tie intégrante  de  la  nuisi({ue,  il  faut,  ou  que  cet  élément  de  Fart  ait 
été  mis  en  pratique  chez  les  nations  celtiques  (jui  peuplaient  les 
(iaules  et  TEspagne,  ou  que  les  barbares  qui  surgirent  du  Nord  (  n 
masses  formidables  et  envahirent  toute  l'Europe,  y  aient  introduit 
cette  nouveauté.  Examinons  la  première  de  ces  hypothèses. 

Il  serait  sans  doute  possible  que  les  nations  celtiques,  pendant  la 
longue  suite  de  siècles  qui  suivit  leur  établissement  dans  les  Gaules 
et  dans  l'Ibérie,  eussent  reconnu  que  plusieurs  sons  réunis,  sous  de 
certaines  conditions,  peuvent  plaire  à  l'oreille  par  leur  cohésion, 
bien  que  ces  mêmes  peuples  n'eussent  apporté  aucime  notion  sem- 
J)lable  des  contrées  asiatiques  d'où  ils  étaient  originaires;  car,  ainsi 
qu'une  langue  primitive  se  transforme  avec  le  temps  en  plusieurs 
dialectes  différents,  il  serait  admissible  que  la  tonalité  arienne,  qui, 
chez  les  Grecs,  n'avait  pas  abouti  à  l'harmonie,  eût  eu  un  sort  différent 
chez  les  Celtes.  Cependant  rien  ne  nous  autorise  à  penser  qu'il  en 
ait  été  ainsi;  car  Jules  César,  qui  les  soumit  à  la  domination  de 
Home,  et  qui  en  étudia  les  mœurs  si  bien  décrites  par  lui,  ne  dit  pas 
un  mot  de  cette  singularité  qui  n'eût  pas  échappé  à  l'attention  d'un 
homme  si  bien  initié  aux  arts  et  doué  d'une  si  rare  intelligence.  Les 
écrivains  qui  vinrent  après  lui  et  vécurent  dans  les  Gaules,  ne  four- 
nissent aucun  renseignement  dont  on  puisse  conclure  que  riiarmonie 
était  en  usage  chez  les  Gaulois. 

Cependant  le  silence  gardé  par  tous  les  auteurs  anciens  sur  Fem-, 
ploi  de  l'accord  simultané  des  sons,  ce  silence,  continué  jusqu'au 
septième  siècle,  cesse  dès-lors.  Après  saint  Isidore  de  Séville,  la  plu- 
part des  auteurs  de  traités  de  musique,  à  l'exception  des  simples 
commentateurs  de  Boèce,  parlent  de  la  -symphonie  et  de  la  diapho- 
nie :  de  plus,  ils  en  donnent  des  exemples.  Quelque  imparfaite, 
barbare  même  que  soit  cette  harmonie,  elle  ne  nous  donne  pas  moins 
la  certitude  que  le  principe  de  la  réunion  des  sons  en  groupes  simul- 
tanés avait  pénétré  en  Europe  avant  le  huitième  siècle.  Mais  ce  prin- 
cipe, quelle  est  son  origine?  Quel  pays  l'a  vu  naître?  Ni  l'Asie, 
ni  l'Egypte,  ni  la  Grèce,  ni  l'Italie,  ni  les  Gaules,  ni  l'Espagne,  n'en 
ont  eu  connaissance  :  quel  peuple,  le  premier,  a  donc  eu  le  pressen- 
timent de  sa  réalité?  Qu'on  y  songe  :  on  verra  qu'on  ne  peut  le  cher- 


cher  (jnc  parmi  les  iialioiis  du  Nord,  (|ni  cliang('"rciil  l(nil<'s  choses 
dans  rOccidcnl  ;  m  nu  mol,  chez  les  dcsccuidaiiis  des  Scythes  scp- 
Iculrioiiaux.  LA  s<'uh'mciil  cxisfaicnt  des  nations  de  rancieii  monde 
((iii  n'avaient  pas  cl«''  mises  eu  contact  avec  la  puissance  romaincî  des 
heauv  hMups  de  la  r(''puhrK[ue  et  de  Tempire,  et  cpii,  plus  tard,  en 
consommèi'eul  Ux  ruine.  Ici  cependant  se  présentent  de  nouvelles  dif- 
ficultés. 

On  a  vu  précédemment  par  quelle  réunion  de  témoignages  anti- 
ques et  par  (|uels  travaux  philologiques  s'étaLlit  la  filiation  de  tous 
les  peuples  de  race  blanche  ou  arienne,  et  comment  une  première  et 
longue  migration  fournit  à  l'Asie  3Iineure,  à  la  Grèce,  à  ritalie,  à  la 
(iaule  et  à  TEspagne  leurs  habitants  perfectibles.  D'autre  part,  des 
tribus  sorties  de  la  Perse  dans  les  temps  les  plus  reculés,  avaient 
peuplé  les  deux  Scythies  en-deçà  et  au-delà  de  l'imaûs.  Pendant  une 
longue  suite  de  siècles,  ces  Scythes  avaient  mené  la  vie  nomade  et 
s'étaient  étendus  au  noi;d  et  à  l'est  de  la  mer  Caspienne,  jusqu'au 
Caucase.  Dans  la  suite  des  temps,  ils  s'étaient  divisés  en  plusieurs 
peuplades  dont  les  noms ,  accompagnés  de  quelques  faits  histori- 
ques, nous  ont  été  transmis  par  les  écrivains  de  l'antiquité.  C'étaient 
les  Gèles  qui,  plus  tard,  furent  les  Goths,  et  qui  se  divisèrent  en  Vi- 
sigoths  répandus  sur  les  deux  rives  du  Borysthène,  et  Ostrogolhs , 
placés  à  l'ouest  du  Tanaïs  (le  Don);  les  Massagètes ,  c'est-à-dire  les 
grands  Gèles ,  au  nord  de  la  mer  Caspienne ,  et  près  de  ceux-ci  les 
tribus  moins  nombreuses  des  Chalœ  {les  Cattes),  les  Sassones  (les 
Saxons),  les  Suebi  (les  Suèves),  les  Jolœ  (les  Jutes),  et  enfin,  vers 
le  Pont-Euxin,  les  BaslarneSy  les  RoxolanSy  les  Agalhyrses,  et  d'autres 
encore  (1). 

L'objet  de  ce  livre  n'oblige  pas  à  rechercher  les  causes  qui  ont  di- 
visé des  peuples  dont  l'origine,  le  langage,  les  mœurs  et  les  idées 
religieuses  apparaissent  comme  identiques,  et  qui  leur  ont  fait  porter 
ces  noms  divers.  Encore  moins  nous  livrerons-nous  à  des  conjec- 
tures sur  leur  histoire ,  n'ayant  pour  guide  que  les  notions  confuses 
des  écrivains  de  l'antiquité  sur  ces  peuples.  Ce  qu'on  peut  consi- 
dérer comme  certain,  c'est  que  les  Scythes  formaient  une  popula- 
tion nombreuse,  forte  et  brave,  défendue  d'ailleurs  par  la  nature  du 


(1)  M.  de  Gobineau  est,  je  crois,  le  seul  ethnologue  qui  ait  vu  des  peuples  jaunes,  des  Mongols, 
dans  les  Scythes. 
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pays  qu'elle  habitait  et  par  sa  n  ie  nomade.  Clyrus  trouva  la  mort  et 
la  destruction  de  son  année  chez  ces  l)arl)ares ,  ainsi  que  les  appe- 
laient les  Grecs;  Darius  et  Alexandre  essayèrent  en  vain  de  les  sou- 
mettre. Ces  derniers  faits  sont  modernes,  comparés  à  la  haute  an- 
tiquité de  l'étaldissement  des  Scythes  aux  environs  de  la  mer 
Caspienne  et  du  Caucase.  Chez  ces  Scythes,  le  courage  s'unissait  aux 
autres  qualités  morales  :  rappelons-nous  le  Scythe  caucasien  Promé- 
thée,  qui,  sous  ses  allégories,  nous  montre  la  puissance  de  l'intelli- 
g-ence  humaine  en  lutte  avec  la  nature  et  la  domptant.  Pour  que  les 
(irecs  eussent  introduit  ce  mythe  dans  leur  théogonie,  il  fallait  qu'ils 
eussent  reconnu  que  leur  force  vitale  était  venue  de  la  Scythie ,  par 
les  descendants  de  Deucalion ,  fds  mythologique  de  ce  même  Pro- 
méthée.  N'oublions  pas  non  plus  Anacharsis,  cet  autre  Scythe,  qui, 
au  quatrième  siècle  avant  l'ère  chrétienne ,  étonna  la  Grèce  par  le 
développement  de  sa  raison  et  l'étendue  de  ses  connaissances. 

Nonoljstant  les  ténèbres  qui  environnent  l'histoire  des  Scythes , 
il  est  un  fait  qui  paraît  avoir  toute  la  certitude  désirable  ;  à  savoir, 
qu'à  une  certaine  époque ,  une  partie  de  cette  population  s'ouvrit  un 
passage  à  travers  le  Caucase ,  et  de  proche  en  proche  alla  s'établir 
au  sud  du  Danube,  poussés  sans  doute  par  des  pressions  ou  sarmates 
ou  mongoles.  Non  que  tous  les  Scythes  aient  abandonné  leur  patrie,  car 
les  Tchelchennes  et  les  Tcherlaesses  delaCircassie,  leurs  descendants, 
occupent  encore  les  mêmes  contrées  caucasiennes,  montrent  le  même 
amour  de  l'indépendance  dans  leurs  luttes  avec  le  colossal  empire  de 
Russie ,  et  ont ,  sur  tous  les  peuples  qui  les  environnent ,  une  remar- 
quable supériorité  de  courage,  d'intelligence  et  de  beauté.  Il  est 
certain  que  plus  de  600  ans  avant  J.-C.  une  partie  des  Scythes  occi- 
dentaux s'étaient  établis  dans  la  Gétie  et  dans  la  Dace,  d'où  ils  conti- 
nuèrent leurs  progrès  en  passant  le  Danube  et  refoulant  à  travers  la 
Germanie,  jusqu'au-delà  du  Rhin,  les  (Celtes  du  nord,  qui  y  étaient 
établis  depuis  quinze  siècles  environ.  Les  conquêtes  scythiques  s'é- 
tendirent jusqu'aux  pays  septentrionaux»  qui  portent  aujourd'hui 
les  noms  de  Suède,  Norwége  et  Danemark;  ils  s'y  mêlèrent  aux  pre- 
miers habitants,  et  de  leur  fusion  se  formèrent  les  Goths,  qui,  dans 
premiers  siècles  de  l'ère  chrétienne,  furent  appelés  Scandinaves  [voyez 
la  note  E). 

L'abandon  de  la  vie  nomade ,  dans  ces  contrées  qui  n'y  sont  pas 
favorables,  eut  pour  les  Scandinaves  un  résultat  que  nous  voyons  se 
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])i'()(liiii'<'  ,i\('('  Ir  h'iiips  chez  Ions  les  peuples  (iiii  oui  des  dcnuîiircs 
lixcs,  ('('sl-A-diie  le  déN cloppeineiil  de  la  civilisalioii  jiiscpi'à  un  cva'- 
taiu  dogiv.  I.a  guerre,  la  i^-n  ij;alioii  ,  la  poési(3  et  la  inusicpie  ont  été 
leurs  occupations  favoriles,  d  après  des  documents  historiques  dont 
l'autorité  est  inconteslahle.  Leurs  scaldes,  por^tes  clianteurs  dont  la 
ressemblance  avec  les  bardes  celtes  est  rrapj)ante,  ont  laissé  des  té- 
moignages de  la  richesse  de  leur  imagination  dans  les  légendes  dont 
s'est  formée  r/iWa(l),  et  dans  les  strophes  de  VHavamaal{'2)j  poëmes 
(Vu ne  anti(piiié  beaucoup  plus  reculée  que  les  Sagas  (3),  et  dont  on 
Irouve  des  fragments  gravés  sur  des  rochers,  en  runes  d'une  époque 
antérieure  à  ceux  (Tllphilas  (V).  L'antiquité  de  ces  poëmes  runiques 
remonte  au  troisième  siècle  de  notre  ère,  suivant  l'opinion  des  his- 
toriens nationaux.  Ils  étaient  chantés,  et  les  scaldes  accompagnaient 
la  voix  avec  des  harpes  d'une  forme  particulière  qui ,  plus  tard , 
furent  transportées  en  Ecosse  et  en  Irlande,  par  ces  hommes  du 
Nord. 

Est-ce  dans  ces  contrées  et  dans  l'accompagnement  du  chant  par 
les  harpes  que  l'harmonie  a  pris  naissance ,  puis  s'est-elle  propagée 
chez  les  peuplades  germaniques  des  bords  de  l'Elbe  et  du  Weser,  qui 
l'auraient  portée  plus  tard  dans  les  parties  méridionales  de  l'Europe? 
Ou  bien  devons-nous  chercher  l'origine  de  cette  harmonie  chez  les 
Slaves,  race  formée  d'un  mélange  de  Sarmates,  venus  des  bords  de 
la  mer  Caspienne,  de  Thraces  et  d'illyriens?  D'origine  thibétaine, 


(1)  Recueil  des  poésies  mythologiques  des  Scandinaves,  réiniies  en  Islande  dans  le  onzième 
siècle,  et  dont  le  texte  a  été  traduit  en  danois  par  Finn-Magnusen ,  d'après  des  manuscrits  de 
la  bibliothèque  royale  de  Copenhague.  Il  a  été  publié  dans  celte  ville  sous  le  titre  :  Den  ac'dre 
Edda,  'ved  Sœmund  (L'ancienne  Edda  de  Sœmund,  traduite  et  expliquée),  4  parties,  1821-1823. 
Il  y  a  aussi  une  traduction  suédoise  des  mêmes  poëmes,  par  Afzélius,  d'après  des  manuscrits 
d'Upsal,  publiés  à  Stockholm.  M'i^  Du  Puget  en  a  donné  une  traduction  française  complète, 
dans  la  Bihliothèque  étrangère  ;Varis,  1839-1840. 

(2)  Havamaal  ou  Oracle  d'Odln',  composition  didactique  et  morale  assez  semblable  au  poème 
des  OEuvres  et  des  Jours  d'Hésiode.  Ce  poème  se  trouve  dans  VEdda. 

(3)  Traditions  historiques  recueillies  ou  composées  depuis  le  douzième  siècle  jusqu'au  quin- 
■zième.  On  en  a  publié  des  recueils  en  ancien  islandais  ou  en  latin  ,  à  Copenhague,  depuis  1825 
jusqu'en  1833. 

(4)  Ulphilas  ,  évèque  des  Goths  ,  vers  le  milieu  du  quatrième  siècle,  traduisit  la  Bible  en  go- 
thique et  eu  caractères  runiques  ,  dont  on  lui  a  faussement  attribué  l'invention.  Un  manuscrit 
précieux  de  celle  version  gothique  de  la  Bible  ,  copié  dans  le  cinquième  siècle  ,  est  à  la  biblio- 
thèque de  l'université  d'Lpsal.  Il  est  connu  sous  le  \\o\\\  àç^  Codex  argenteits ,  parce  que  les  ca- 
ractères sont  en  argent ,  et  la  reliure  en  argent  massif.  Plusieurs  éditions  de  cette  version  ont 
€té  publiées  en  Hollande  ,  à  Stockholm,  à  Oxford  et  à  Weissenfels. 

HIST.    DE   LA   MUSIQUE.    —    T.    I.  11 
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les  Sarmates  ou  Saiiromates  s'étaient  avancés  jusqu^m  (laiicase,  et 
vivaient  au  nord  de;  cette  chaîne  de  montagnes,  dans  une  anli(|uité 
très-reculée.  Souvent  en  guerre  avec  les  Scythes,  ils  concjuirent  sur 
eux  la  vaste  contrée  qui  s'étend  en  Europe  et  en  Asie,  entre  la  liai- 
tique  et  la  mer  Caspienne,  au  nord  du  Pont  Euxin.  D'autres,  réunis 
plus  tard  à  des  colonies  d'anciens  Pélasges  de  laTlirace  etd'Illyriens, 
descendants  de  Troyens  échappés  de  la  destruction  de  leur  ville, 
sous  la  conduite  d'Anténor,  s'étendirent  au  nord  de  l'Europe ,  entre 
le  Don  etlaVistule,  dans  tout  l'espace  qui  forme  la  Russie  et  la  Po- 
logne. Subjugués  à  leur  tour  par  les  Goths,  aux  deuxième  et  troi- 
sième siècles ,  ils  s'affranchirent  de  leur  domination  en  s'unissant  à 
la  grande  invasion  des  Huns,  conquérants  barbares  de  race  mongo- 
lique.  L'établissement  des  peuples  slaves  en  Europe  est  considéré 
comme  le  résultat  de  la  troisième  grande  migration  asiatique  dans 
l'Occident.  Mêlés  à  d'autres  peuples  de  race  germanique ,  les  Slaves 
ont  peuplé  laPoméranie,  la  Lusace,  la  Bohème,  laSilésie,  la  Moravie, 
la  Bosnie  et  la  Yalachie.  Les  habitants  du  Brandebourg  et  du 
Mecklembourg  sont  d'un  sang  moitié  slave  et  moitié  germain. 

La  sensibilité  musicale  des  peuples  de  race  slave  est  très-accen- 
tuée :  leurs  mélodies  sont  en  général  tendres  et  mélancoliques.  Leur 
penchant  pour  l'harmonie  se  manifeste  d'une  manière  non  équivo- 
que; les  traditions  de  l'usage  de  cette  harmonie  se  trouvent  par- 
tout chez  eux,  et  semblent  fort  anciennes.  Cependant  l'influence  des 
populations  slaves  ne  s'étant  fait  sentir  en  Europe  que  longtemps 
après  celle  des  Germains ,  il  y  a  lieu  de  croire  que  c'est  à  ceux-ci 
qu'on  doit  attril)uer  les  premiers  essais  de  Fharmonie  simultanée 
des  sons,  et  son  introduction  parmi  les  éléments  de  la  musique. 

Les  Saxons,  voisins  immédiats  des  Scandinaves,  dans  les  plus  an- 
ciennes divisions  connues  de  la  Germanie,  avaient  adopté  leur  genre 
de  vie.  Comme  eux,  ils  aimaient  la  guerre  et  les  expéditions  loin- 
taines sur  mer;  comme  eux,  ils  chantaient  leurs  exploits,  et,  sans 
nul  doute ,  leur  musique  était  peu  différente  de  celle  des  sectateurs 
d'Odin.  Remarquons  au  surplus  que  ce  qu'on  a  appelé  leur  état  d^ 
barbarie  n'était  que  relatif.  Des  peuples  qui  bâtissent  de  gros 
bourgs,  construisent  des  navires  et  savent  les  diriger  sur  une  mer 
difficile  ;  qui  partent  de  la  Baltique  et  abordent  dans  les  Gaules  et 
sur  les  côtes  d'Angleterre;  ces  hommes  sont  nécessairement  par- 
venus à   un  certain   degré  de  civilisation.   Ils   pratiquaient  même 


DE  LA   MUSIQUE.  103 

le  comnuM'co,  car  1rs  picmKM's  Saxons  ([ui  ahordci'eiit  en  An«^I<;- 
Icrrr  avec  trois  vaisseaux,  vn  VV8 ,  y  ari'ivèrent  en  qualité  de  mar- 
cliaiids  (1). 

(Irande  était  la  dirréreiiee  entre  1<'S  (lotlis,  les  Saxons,  les  Lombards 
on  Lon jobards,  elles  tribus  eonledérées  des  Franks,  des  Cattes,  des 
•Sicand)res  et  autres,  bien  (jue  leur  oi'i,i;ine  fut  la  même,  (^eux-ei , 
quoiqu'ils  eussent  été  souvent  en  contact  avec  les  armées  romaines, 
étaient  restés  barbares  dans  toute  Facception  du  mot;  cependant  Tacite 
nous  apprend  qu'ils  avaient  des  chants  antiques  qui  leur  servaient 
d'annales  (2).  Les  Goths,  les  Saxons,  les  Lombards,  unissaient  au 
courage  guerrier  une  certaine  aménité  de  mœurs  ,  l'amour  de  la  jus- 
tice et  le  goût  des  arts  (3).  11  est  donc  important  de  constater  que  les 
peuples  de  la  Germanie  qui  ont  exercé  une  influence  considérable  sur  la 
musique,  aux  temps  de  barbarie,  furent  les  Lombards,  qui  occupaient 
le  pays  situé  entre  le  Weser  et  l'Elbe  ;  les  Saxons ,  dont  le  territoire 
s'étendait  depuis  l'Elbe  jusqu'à  la  mer  Baltique;  enfin  les  Goths,  di- 
visés en  VisigothSy  qui  se  fixèrent  en  Espagne,  Ostrogoths^  qui  con- 
quirent l'Italie ,  et  Golhs  Scandinaves,  ancêtres  des  Danois,  des  Suédois, 
des  Norwégiens  et  des  Islandais.  Quant  aux  Germains,  qui  peu- 
plaient le  Hanovre,  le  duché  de  Brunswick,  la  Franconie,  la  Thuringe, 
la  Hesse  et  la  Bavière,  et  qui  étaient  répandus  sur  le  Danube,  le 
Necker,  le  Mein,  le  Rhin  et  la  Saale,  on  les  désignait  en  général  sous 
le  nom  de  Franks.  Ceux-là  ne  furent  que  braves ,  grossiers  et  igno- 
rants, parce  que  le  genre  de  vie  qu'ils  avaient  eu,  pendant  une  longue 
suite  de  siècles ,  dans  les  forêts  et  les  marais,  n'avait  pas  été  favo- 
rable au  développement  de  leur  civilisation.  Les  écrivains  qui  ont 
objecté  la  barbarie  des  Germains  contre  les  inventions  musicales  que 
j'ai  attribuées  ailleurs  (4-)  aux  Goths,  aux  Saxons  et  aux  Lombards, 
ont  évidemment  confondu  sous  ce  nom  de  Germains ,  qui  indique  en 
•effet  une  origine  commune ,  des  peuples  dont  la  situation  était  très- 
différente. 


(1)  Chronicon  Saxonicunt,  éd.  Gibson,  p.  12 

(2)  (7<'/w.,cap.  2. 

(.3)  Paul  Orose,  historien  du  cinquième  siècle  ,  a  dit  des  Burgondes  ou  Bourguignons  ,  un  des 
peuples  goths  des  bords  de  la  Baltique  ,  qui  avaient  envahi  la  Gaule  et  s'étaient  établis  dans  la 
grande  8é<|uanaise  ou  Franche-Comté  :  <«  Blandi,  mansueti ,  innocenlerque  vivant,  non  quasi 
«  cum  subjectis  Gallis  ,  sed  vere  cum  fralribus  christiauis.  »  Lib.  7,  cap.  32,  edit.  Havercarapî. 

{i}  Besuinc  j)/ulosoj>/iujue  de  l' histoire  de  la  musique ,  au  commencement  du  tome  I^""  de  la 
Biographie  universelle  des  musiciens,  V^  édition,  pp.  CXXVI-CXXVIII,  et  p.  CLX-CLXIV. 

11. 
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D'ailleurs  on  se  ferait  une  opinion  complètement  fausse  des  pre- 
mières agrégations  de  sons  que  présente  l'histoire  de  l'harmonie,  si 
l'on  se  persuadait  qu'elles  avaient  (piehfue  r.ippoil  nvec  ce  qu'on  dé- 
signe sous  ce  nom  dans  la  musique  moderne.  Si  le  Init  de  l'association 
simultanée  des  sons  est  digne  de  toute  notre  attention,  à  cause  du 
pays  et  du  temps  où  il  s'est  produit,  c'est  par  son  originalité  ({u'il 
mérite  notre  intérêt;  car  les  agrégations  en  elles-mêmes,  et  surtout 
leurs  successions  étranges,  mettraient  notre  oreille  à  la  torture.  Ce 
fait,  barbare  comme  le  temps  qui  l'a  vu  naître,  ne  constitue  point  un 
art;  mais,  par  la  suite  des  temps,  on  voit  la  pensée  d'où  il  est  sorti 
devenir  la  base  d'un  art  réel  de  l'harmonie  :  c'est  cette  pensée  qui 
paraît  appartenir  aux  descendants  des  Scythes. 


§  XV 


C'est  aussi  des  peuples  du  Nord  que  la  musique  européenne  a  reçu 
les  premiers  rudiments  de  sa  notation.  Je  n'ai  pas  dû  m'étonner  de 
voir  accueillir  par  l'incrédulité  cette  assertion ,  en  apparence  para- 
doxale, lorsque  je  l'émis  pour  la  première  fois  (1).  Pouvait-on  croire, 
en  effet,  que  des  peuples  à  qui  l'on  a  refusé  l'usage  d'une  écriture 
particulière  (2),  et  dont  les  caractères  ont  été  considérés  par  les  uns 
comme  des  variétés  de  l'alphabet  grec  (3),  et  par  d'autres  comme 
des  modifications  bizarres  des  lettres  romaines  (i),  eussent  une  nota- 
tion de  la  musique?  Cependant  j'espère  démontrer  Finanitéde  toutes 
les  objections  faites  contre  ma  proposition,  et  prouver  qu'il  n'y  a  pas 
eu  moins  de  préjugés  et  d'opinions  mal  fondées,  à  l'égard  des  nota- 
tions en  usage  dans  la  musique  des  siècles  de  barbarie  et  du  moyen 
âge,  qu'en  ce  qui  concerne  l'écriture  des  peuples  septentrionaux 
(voyez  la  note  F). 

Les  notations  antiques  de  la  musique  chez  les  habitants  de  l'Inde,  chez 


(1)  Kcsumc  phllosopliiqui' de  l'Iiistoirc  (le  la  w//.v/Vy//<',  dans  Touvrage  cité,  p.  CLX. 

(2)  Maffei,  T'erona  illiistrata,  col.  324.   —  Gibbon  ,   Histoire  de  la  décadence  et  de  la  chute 
de  l'empire  romain,  t.  II,  p.  107,  édit.  de  Guizot. 

(3)  Beîizclius,  Monum.  sueio-goth.,  lib.  1.  —  Fr.  Wise,  Recherches  concernant  les  prend res 
halntants,  les  connaissances  et  la  littérature  de  l' Europe  ;  Oxford,  1751  ;  Dissert.  l*"*^. 

(4)  Leilniiz,  Collect.  etymol.   illustr.  ling.    ret.  celticee,  germanicx  ,    etc.,  pars  II,  8.  - 
Mabillou,  De  re  diplom.,  lil).  I,  c.  XI,  p.  49-50. 
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les  (irecs,clie7JcslU)maiiis,vrais(Mnl)lal)l(;incnt  aussi  cliezl(;sK^ypti(*ns, 
étaient  puisées  dans  les  alpliahets  de  ces  pfMipIrs,  soit  (;n  conservant 
aux  lettres  leurs  formes  habituelles,  comme  chez  les  Hindous  et  les  Ro- 
mains, soit  en  leur  taisant  subir  certaines  modilications,  comme  ch(;z 
les  (irecs  et  proi)ai)lement  chez  les  Etruscpies.  On  a  nié  le  fait  pour  ce 
qui  concerne  la  notation  latine,  et  Ton  a  soutenu  que  ce  que  d'anciens 
auteurs  appellent  la  nolal'um  romaine  était  précisément  celle  que  j'ai 
attril^uée  aux  peuples  du  Nord  qui  envahirent  toute  l'Europe.  Depuis 
cette  discussion,  la  découverte  inattendue  de  monuments  irrécusables 
est  venue  démontrer  non-seulement  l'existence  de  la  notation  ro- 
maine littérale  ,  mais  sa  nécessité  pour  l'interprétation  des  signes  de 
Tautre  notation.  On  trouvera  dans  la  partie  de  l'histoire  de  la  musique 
consacrée  à  ce  sujet  la  réfutation  de  toutes  les  erreurs  qu'on  m'a  op- 
posées, la  démonstration  de  l'origine  des  notations  septentrionales, 
le  tableau  de  leurs  diverses  transformations ,  enfin  la  signification 
réelle  de  leurs  signes,  origine  certaine  de  la  notation  moderne. 


XVI. 


La  Providence  a  fait  de  l'Orient  le  berceau  des  idées  et  des  choses 
durables.  L'ancien  monde  païen  lui  emprunta  tous  ses  mythes.  Ré- 
vélateurs de  la  puissance  d'un  Dieu  suprême,  créateur  de  l'univers , 
Moïse  elles  prophètes  ont  écrit  des  livres  qui  verront  la  fin  des  siècles. 
La  philosophie  de  l'Inde  a  répandu  par  toute  la  terre  ses  vérités  et 
ses  erreurs.  L'Orient  seul  a  conçu  son  architecture  sous  des  conditions 
de  grandeur  et  de  solidité  qui  nous  frappent  d'admiration  et  qui  pou- 
vaient défier  la  main  du  temps  ;  car,  après  plus  de  trois  mille  ans  de 
guerres  et  de  dévastations ,  il  ne  faut  pas  moins  que  le  génie  destruc- 
teur de  l'homme  pour  en  disperser  aujourd'hui  les  débris.  C'est  dans 
ces  mêmes  régions  que  la  Grèce  a  trouvé  ses  premières  notions  de 
mathématiques  et  d'astronomie ,  sa  langue,  son  écriture ,  ses  arts , 
ses  instruments  de  musique.  C'est  aussi  dans  l'Orient  que  la  science 
moderne  a  été  chercher  le  puissant  levier  de  l'algèbre.  Enfin,  après 
que  le  Rédempteur  eut  révélé  aux  hommes  les  adorables  principes  de 
justice,  de  morale,  d'égalité  devant  Dieu  et  de  liberté  qui  devaient 
régénérer  l'espèce  humaine  ;  après  que  ses  disciples  eurent  répandu 
partout  sa  sainte  doctrine,  et  lorsque  son  Église  fut  cui^stituée,  ce  fut 
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encore  clc  l'Orient  que  vinrent  les  premiers  chants  destinés  à  Tinvo- 
qiier  et  ù  le  gloriiier.  Les  psaumes  de  David  devinrent  la  l)ase  de  la 
liturgie  de  toute  la  chrétienté,  et  les  premiers  types  des  mélodies 
sur  lesquelles  on  les  chanta  furent  vraisemhlahlement  empruntés  aux 
traditions  du  temple  de  Jérusalem.  Le  doute  n'est  pas  possil)le  sur 
l'origine  des  premiers  chants  du  culte  catholique,  lorsqu'on  examine 
les  livres  des  offices  dans  les  plus  anciens  manuscrits  parvenus  jus- 
qu'à nous;  caria  multitude  d'ornements  de  toutes  formes,  et  les  longs 
traits  de  notes  parasites  qu'on  y  voit  sur  une  seule  syllabe,  sont 
précisément  ce  qui  caractérise  le  goût  du  chant  oriental  ;  tandis  que 
les  hymnes,  antiennes  et  répons,  composés  plus  tard  dans  l'Occi- 
dent, ont  une  simplicité  qui  contraste  avec  ce  luxe  de  trilles,  de  groupes 
et  de  traits  de  toute  espèce. 

Avec  la  mythologie  et  le  culte  du  paganisme ,  tout  ce  qui  caracté- 
rise les  idées  et  le  goût  de  l'antiquité  grecque  et  latine  avait  disparu 
sans  retour  dès  la  fin  du  quatrième  siècle ,  en  dépit  des  efforts  faits 
par  l'empereur  Julien  pour  leur  rendre  une  existence  apparente.  Au 
cinquième  siècle ,  on  ne  trouve  guère  que  le  poëte  Rutilius  qui  ait 
essayé  de  ranimer  cette  cendre  éteinte.  Vainqueur,  au  prix  du  sang 
de  ses  martyrs ,  le  christianisme ,  en  imprimant  une  direction  nou- 
velle aux  esprits ,  par  ses  austérités  autant  que  par  sa  foi ,  qui  plaçait 
le  but  de  la  vie  dans  le  ciel,  n'avait  pas  porté  de  moins  rudes  coups 
à  la  forme  qu'au  fond  des  choses  de  l'ancien  monde.  De  là  l'indiffé- 
rence que  montrèrent  les  populations  chrétiennes  pour  ce  qui  cons- 
titue le  beau  extérieur;  de  là  la  décadence  rapide  de  fart.  D'ailleurs, 
les  circonstances  désastreuses  dans  lesquelles  se  trouva  bientôt  la 
civilisation;  les  dévastations  inouïes  exercées  par  les  barbares  qui 
boule^  ersèrent  l'Europe  ,  et  la  succession  presque  non  interrompue 
de  ces  malheurs  pendant  plusieurs  siècles ,  achevèrent  ce  que  le  chris- 
tianisme avait  commencé,  et  rendirent  plus  absolu  le  détachement 
d.es  âmes  pieuses  pour  les  choses  de  la  terre;  plus  ardente  la  ferveur 
de  la  foi.  A  l'avènement  de  C.harlemagne,  tout  avait  péri;  plus 
d'architecture,  plus  d'arts  plastiques,  plus  de  musique,  plus  d'ins- 
truction, plus  d'écoles.  Quelques  prêtres  seulement,  quelques  évèques, 
moins  ignorants  que  le  vulgaire,  écrivaient  encore  des  légendes  de 
saints  qui  composaient  toute  la  littérature ,  toute  l'histoire  dans  ces 
temps  malheureux ,  et  des  moines  retraçaient ,  dans  des  annales  dé- 
nuées d'intérêt,  les  minimes  événements  de  leurs  cloîtres. 
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A  1,1  fin  (lu  Imili^me  siècle,  le  f^t'niie  de  Charlemaf^he  oppose  une 
I)îU'i'i(^r(î  aux  prof^rùs  de  la  barbarie,  ranime  le  goût  des  étudcis,  éta- 
blit des  (k'oles  dans  loute  Tétendne  de  son  colossal  em})ire,  l'ait  re- 
cneillir  les  cliants  nationaux,  pour  en  former  une  bistoire  popu- 
laire (1),  essaie  de  modifier  le  rnd(^  ebant  ecclésiastique  des  (iaules 
par  les  traditions  orientales  conservées  à  Rome,  et  fonde  un  ensei- 
gnement spécial  pour  cet  objet.  I/impulsion  qu'il  a  donnée  porte  ses 
fruits  dans  le  neuvième  siècle  :  un  retour  de  la  civilisation  semble 
s'opérer.  La  bio^rapbie  de  Cbarlemagne  par  Éginbard,  la  Cbro- 
ni(pie  du  moine  de  Saint-Gall,  les  mérhoires  de  Nitbardet  de  Thégan, 
sont  un  commencement  d'bistoire;  la  poésie  latine  jette  quelques 
lueurs  de  sentiment  énergique,  particulièrement  dans  une  com- 
plainte sur  la  bataille  de  Fontanet,  où  80,000  hommes  périrent 
pour  soutenir  les  droits  des  fds  de  Louis  le  Débonnaire ,  armés  les 
uns  contre  les  autres.  La  mélodie  de  cette  complainte  est  un  des  plus 
remarquables  monuments  du  chant  populaire  à  cette  époque.  Les 
arts  renaissent  et  prennent  une  direction  nouvelle.  L'architecture 
byzantine  pénètre  en  Allemagne,  en  Italie,  en  France,  et  se  combine 
avec  le  style  romain.  La  musique  éprouve  les  effets  de  l'introduc- 
tion de  l'orgue  en  France,  et  les  agrégations  de  sons  en  deviennent 
une  partie  essentielle  sous  le  nom  (Vorganum. 

Malheureusement,  rien  ne  fut  moins  favorable  aux  progrès  de  la 
civilisation  et  des  arts  que  l'époque  comprise  entre  la  déposition  de 
Charles  le  Gros  (887)  et  l'avènement  de  Hugues  Capet,  chef  de  la 
troisième  dynastie  des  rois  de  France  (987),  c'est-à-dire  le  triste 
dixième  siècle.  Partout  la  dévastation  et  la  guerre,  les  invasions  des 
Normands ,  Sarrasins ,  Bulgares  et  Magyars ,  la  dissolution  de  l'em- 
pire carlovingien,  la  violence  et  la  dépravation  chez  les  papes,  qui 
se  succèdent  avec  rapidité  par  l'influence  des  courtisanes  ;  l'igno- 
rance et  la  lubricité  des  prêtres  et  des  moines  ;  le  découragement  et 
la  misère  des  peuples.  Pour  se  défendre  contre  les  attaques  des  bar- 
bares, les  seigneurs  bâtissent  des  châteaux  sur  des  rochers  inacces- 
sibles. Plus  tard,  ces  forteresses  servent  à  consommer  l'asservisse- 
ment des  populations  :  c'est  le  commencement  de  l'organisation 
féodale.  Dans  ce  siècle  déplorable,  où  l'intelligence  et  les  ])ons  sen- 


(1)  Une  partie  de  ces  chants  se  tronve  dans  la  Niebebingenlicd.  Consulter  la  grande  édition 
de  Breslau  (1820  et  an.  suiv.),  particulièrement  l'histoire  de  ces  poënies  au  tome  premier. 
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timents  paraissent  à  jamais  éteints  chez  les  nations  occidentales,  tan- 
dis que  le  contraire  se  manifeste  chez  les  Orientaux,  il  y  eut  cepen- 
dant trois  hommes  dont  renseignement  et  les  travaux  semhlent  être 
un  rayon  de  lumière  projeté  au  milieu  de  ces  ténèljres,  à  savoir, 
Rémi  d'Auxerre,  Huchald,  et  Gerbert,  qui  fut  pape  sous  le  nom  de 
Sylvestre  II.  La  carrière  des  deux  premiers  commença  dans  le  siècle 
précédent:  Gerbert  ne  mourut  qu'au  mois  de  mai  de  l'an  1003.  La 
musique  fut  l'objet  de  leurs  études,  et  tous  trois  écrivirent  sur  cette 
partie  des  connaissances  humaines  ,  qui  ne  méritait  point  encore 
d'être  considérée  comme  un  art.  Rémi  ne  fut  que  le  commentateur 
de  Marcien  Capella,  qui  n'avait  été  lui-même  que  l'abréviateur  des 
ouvrages  des  théoriciens  grecs,  particulièrement  d'Aristide  Quinti- 
lien  ;  maisles  traités  de  musique  de  Hucbald  sont  pour  nous  un  trésor 
de  renseignements  sur  les  constitutions  tonales,  les  notations  et 
l'harmonie,  à  la  fin  du  neuvième  siècle  et  au  commencement  du 
dixième.  Gerbert  écrivit  aussi  un  livre  sur  la  musique;  mais  il  n'est 
pas  parvenu  jusqu'à  nous. 

Le  mouvement  intellectuel  interrompu  et  le  sentiment  moral  en- 
gourdi pendant  toute  la  durée  du  dixième  siècle  se  raniment  au 
onzième.  L'enfantement  laborieux  et  lent  des  langues  nouvelles  ar- 
rive enfin  à  terme;  elles  sortent  de  l'état  de  patois  barbares,  où  elles 
avaient  été  retenues  pendant  trois  siècles,  et  deviennent  littéraires 
en  Italie  comme  dans  les  Gaules.  Le  latin  n'est  pas  encore  entièrement 
abandonné  dans  les  écrits  des  prosateurs  et  des  poètes,  bien  que  les 
peuples  ne  l'entendent  plus  ;  il  se  mêle  encore  çà  et  là  au  langage 
appelé  roman;  mais  la  place  qu'il  occupe  dans  cette  langue  nouvelle 
diminue  chaque  jour  :  la  philosophie,  les  sciences,  les  arts,  sont  en 
progrès,  et  le  goût  de  l'étude  se  communique  de  proche  en  proche. 
C'est  dans  ce  même  siècle  qu'un  moine  italien,  nommé  Guido,  d'A- 
rezzo,  conçoit  l'idée  d'une  méthode  pour  l'enseignement  de  la  mu- 
sique; méthode  toute  pratique,  inconnue  avant  lui,  d'où  disparais- 
sent les  notions  empruntées  aux  théoriciens  grecs ,  désormais  sans 
utilité,  et  d'où  sont  bannis  les  tâtonnements  en  usage  jusqu'alors. 
Pour  apprécier  à  sa  juste  valeur  la  méthode  inventée  par  Guido  et 
justifier  l'enthousiasme  avec  lequel  elle  fut  accueillie ,  il  faudrait 
savoir  en  quoi  consistaient  les  moyens  employés  précédemment  pour 
instruire  les  élèves;  moyens  où  rintelligence  avait  sans  doute  peu  de 
part,  puisqu'il  ne  fallait  pas  moins  de  plusieurs  années  d'études  pour 
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parcourir  1<'  cercle  si  Ixhik'  des  coniiaissanecîs  imisi(^'il(;s  (1(;  cette 
ëpocjiie;  mais  on  iic  possède  aucun  renseignement  positif  à  ce  sujet, 
bien  cpie  plusieurs  écrits  de  e(^  lenips,  parvenus  jusqu'à  nous,  ren- 
ferment Texpositiou  des  clcmenls;  car  ou  u'y  trouve  ni  encliaine- 
ment  k)gi([ue  dnus  les  uolious,  ni  e\(;i'cices  praticpies  par  lesquels 
les  conimençanls  auraient  pu  se  l'cndre  familières  la  notation,  les 
intonations  des  sons  ainsi  (pie  la  connaissance  de  leurs  divers  inter- 
valles. Guido,  parlant  lui-même  de  sa  méthode,  affirme  que  par  elle  on 
pouvait  apprendre  à  lire  les  mélodies  étales  exécuter  avec  correction 
dans  Fespace  d'un  mois,  tandis  que  l'ancienne  méthode  conduisait 
à  peine  au  même  résultat  après  plusieurs  années  d'un  travail  rebu- 
tant. L'immense  renommée  acquise  par  l'auteur  de  cette  découverte, 
et  la  popularité  que  conserve  encore  son  nom,  plus  de  huit  siè- 
cles après  le  temps  où  il  vécut,  sont  une  garantie  suffisante  desljons 
effets  produits  par  cette  méthode  dans  sa  nouveauté. 

C'est  aussi  dans  le  onzième  siècle  qu'on  voit  apparaître  un  nou- 
veau système  régulier  de  notation  pour  la  musique  mesurée  ;  non 
qu'une  musique  de  cette  espèce  n'ait  existé  de  tout  temps ,  car  les 
chants  populaires  de  toutes  les  nations  furentmesurés  et  rhythmés,et 
les  anciens  peuples  de  l'Inde,  de  l'Egypte  et  de  la  Grèce  eurent  des 
signes  de  temps  déterminés  pour  la  notation  de  leurs  chants;  mais 
l'introduction  de  Vorganum  clans  la  musique  avait  rendu  néces- 
saire un  système  de  proportions  exactes  entre  les  valeurs  de  temps 
déterminés  pour  les  différentes  voix  qui  concouraient  à  cette  cohé- 
sion de  sons.  La  plus  ancienne  exposition  connue  de  ce  système  se 
trouve  dans  le  livre  d'un  prêtre  de  Cologne,  nommé  Francon. 

La  première  croisade,  cet  événement  de  prodigieuse  folie,  qui  s'ac- 
complit dans  les  dernières  années  du  onzième  siècle  (1096),  et  qui, 
par  ses  conséquences,  mit  en  continuel  contact  l'Asie  et  FEurope  pen- 
dant trois  cents  ans,  eut  des  résultats  inattendus  pour  la  musique  et 
pour  la  poésie.  Ruinés  par  les  dépenses  auxquelles  ils  furent  entraî- 
nés dans  ces  expéditions  lointaines  ,  les  seigneurs  j  perdirent  une 
partie  de  leur  puissance  et  de  leur  brutalité.  Les  mœurs  s'adoucirent 
et  offrirent  bientôt  un  contraste  frappant  avec  la  rudesse  et  la  gros- 
sièreté des  siècles  précédents.  Cette  différence  si  remarquable  afait  don- 
ner le  nom  de  moyen  âge  à  l'époque  comprise  entre  les  années  1100 
et  1500,  parce  qu'elle  forme  un  temps  intermédiaire  entre  les  siècles  de 
barbarie  Qi\d.  Renaissance  y  ou  commencement  de  l'âge  moderne.  Les 
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femmes,  longtemps  réduites  'X  une  sorte  d'esclavage,  s'en  affranchi- 
rent pendant  ral)sence  de  leurs  époux,  et  acquirent  une  prépondé- 
rance sociale  ([u'elles  n'avaient  eue  dans  aucun  temps  ;  car  c'est  d(î 
cette  époque  (]ue  date  la  galanterie  sur  laquelh^  est  fondé  leur  em- 
pire, et  qui  devint  un  culte  véritable  dans  les  siècles  suivants.  Par 
cette  transformation  sociale,  les  châteaux  forts,  naguère  l'effroi  des 
populations,  devinrent  des  lieux  de  plaisir,  où  la  poésie  et  la  musique 
étaient  en  honneur. 

Déjà,  avant  que  la  croisade  eût  été  prècliée,  les  rapports  fréquents 
de  la  France  méridionale  avec  les  Maures  d'Espagne  avaient  com- 
mencé ,  dans  ces  provinces  la  transformation  des  mœurs  et  du  lan- 
gage poétique.  Ce  langage  s'était  poli  depuis  les  premières  années  du 
onzième  siècle  jusque  vers  1000,  de  telle  sorte  qu'il  n'était  plus  re- 
connaissable,  et  la  poésie,  cultivée  avec  succès,  était  devenue,  dans 
le  pays  appelé  de  langue  d'oc,  l'occupation  des  chevaliers  aussi  bien 
que  des  poètes  musiciens  de  profession  :  le  nom  de  troubadours  y 
c'est-à-dire  trouveurs  d^ idées  et  d'élégant  langage,  fut  donné  aux 
uns  comme  aux  autres.  Le  plus  ancien  de  ces  troubadours  dont  les 
ouvrages  sont  connus  est  Guillaume  de  Poitiers,  duc  d'Aquitaine, 
dont  les  premières  poésies  chantées  remontent  à  l'année  1071.  Les 
chansons  d'amour,  les  vers  satiriques,  les  poëmes  historiques  ou 
chroniques  rimées  et  les  romans  naissent  bientôt  en  foule.  Le  talent 
s'associe  à  la  bravoure,  et  grand  nombre  de  preux  chevaliers  se  font 
gloire  de  leurs  inspirations  amoureuses  et  poétiques  aussi  bien  que 
de  leurs  grands  coups  d'épée.  Le  mouvement  général  qui,  pendant 
plusieurs  siècles,  entraîna  FOccident  vers  l'Orient,  répandit  partout 
ce  même  goût  de  poésie  amoureuse  et  de  chant  dont  les  Arabes  four- 
nissaient le  modèle.  Le  douzième  siècle  et  le  treizième  virent  naître 
et  se  multiplier  les  trouvères,  imitateurs  des  troubadours,  dans  les 
provinces  septentrionales  de  la  France  ainsi  que  dans  la  Flandre.  En 
Allemagne,  les  mlnnesingcrs  ou  chanteurs  d'amour  suivent  leurs 
traces.  Les  grands,  les  princes,  les  rois  même,  cherchent  à  se  distin- 
guer par  le  talent  delà  poésie  et  de  la  musique.  Des  défis  de  trou- 
vère à  trouvère ,  des  concours  qui  deviennent  de  véritables  combats, 
sont  les  spectacles  dont  on  se  préoccupe  à  la  cour  des  souverains 
comme  dans  les  châteaux,  comme  sur  les  places  publiques.  Les 
poëtes  chanteurs  s'en  vont  de  province  en  province  et  charment  les 
ennuis  des  châtelaines  par  leurs  récits  et  leurs  chansons.   La  plu- 
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part  .sont  jK'conipami<''s  ])ai'  un  iimsicitii),  ménestrel  ou  /(mfjlcury  (jui 
joue  trun  insti'uuKMit,  cl  (juclijiierois  l'ait  des  tours  (l'escamota iie, 
pour  l'amusement  du  \ulf^aire.  Depuis  que  ralTrancliissement  des 
communes  a  fait  or^^aniser  les  corporations,  ces  ménestrels  ont  formé 
une  association  dr  même  irenre  et  se  sont  donné  un  chef,  sous  le 
nom  de  roi ,  qu'ils  élisent  d'abord  librement,  et  qui,  plus  tard,  ne 
tient  son  titre  (pu»,  des  faveurs  de  cour  et  de  lettres  patentes. 

Quel([ues  trouvères  se  distinguent  par  une  habileté  supérieure  à 
celle  des  autres  dans  la  musi(jue.  Le  simple  fabliau  ou  conte  se  ré- 
citait sur  un  chant  monotone,  tel  (jue  ce  commencement  du  fabliau 
d'Aucassin  et  Nicolette  : 


0- 


^=^ 


o- 


€L 


t^EÈÉE^ 


Qui    vaii  -  roit  bons     vers 


-o- 


ir 


-&- 


f^r-r 


^ 


Del     de    -    port    du  viel      cai 


^se 


à 


De    deux    biax    en  -  fans 


pe 


-©- 


tis, 


-19- 


zr 


zr 


Ni  -  cho   -    lette     et 


Au  -  cas 


sin(î)? 


Tout  le  reste  des  vers  de  chaque  strophe  ou  couplet  du  fabliau  se 
chantait  sur  la  même  mélodie,  sauf  le  dernier,  qui  se  disait  sur  cette 
conclusion  : 


é ^ 


^ 


izt 


-©- 


i 


Puis  venait  le  récit  en  prose,  qui  alternait  avec  le  chant.  A  ces 


(1)  Qui  désire  entendre  de  l)ons  vers  sur  le  départ  du  vieu\  château  de  deu\  beaux  petits  en- 
fants, nommés  Aucassin  et  Nicolette? 
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formes  si  peu  variées,  les  trouvères  d'élite  dont  il  vient  d'être  parlé 
transformèrent  1(;  sujet  du  fabliau  en  action  dramatique  entremêlée 
d'airs  rliythmés.  Ce  qu'ils  ont  produit  en  ce  genre  est,  de  toute  évi- 
dence, l'origine^  du  vaudeville  et  de  l'opéra  comique.  On  y  remarque 
dans  les  mélodies  plus  de  grâce,  plus  d'élégance  que  dans  celles  de 
temps  antérieurs.  Le  goût  des  ornements  du  chant,  renouvelé  par 
les  communications  fréquentes  avec  l'Orient,  devient  général  et  re- 
prend son  empire  dans  l'Église  môme.  Il  y  a  dès  lors  deux  sortes 
de  chant  mondain  :  le  premier  simple,  naïf,  dont  toute  la  force  est 
dans  le  rhythme,  c'est  celui  des  chansons  populaires;  l'autre  plus 
orné,  plus  vague  dans  sa  forme,  moins  accentué  dans  son  rhythme, 
mais  dans  lequel  on  remarque  une  certaine  délicatesse  qui  manque 
au  premier  :  c'est  celui  des  chansons  de  troubadours  et  de  trouvères, 
à  l'usage  du  monde  que  distinguent  la  naissance  et  l'éducation.  Vers 
la  fin  du  treizième  siècle,  cette  partie  de  la  musique  avait  atteint  son 
plus  haut  degré  de  développement. 


XVIL 


Vorganum  était  une  musique  barbare,  absurde,  dans  laquelle  d'af- 
freuses dissonances  se  succédaient  de  manière  à  déchirer  l'oreille  la 
moins  sensible.  Ce  qu'il  y  a  de  plus  remarquable,  c'est  qu'on  n'i- 
gnorait pas,  dès  le  neuvième  siècle ,  que  ces  associations  de  sons 
étaient  des  discordances  ;  mais  on  prenait  plaisir  à  les  faire  et  à  les 
entendre.  11  y  a  sur  cela  un  passage  important  de  Jean  Scot  Erigène, 
théologien  et  philosophe ,  qui  vivait  à  la  cour  de  Charles  le  Chauve 
vers  840,  et  dirigeait  l'école  du  palais.  Doué  de  rares  facultés  et 
d'une  instruction  dont  il  y  avait  peu  d'exemples  de  son  temps,  il  est 
considéré  comme  le  promoteur  de  la  philosophie  scolastique.  Dans 
son  traité  célèbre  de  la  division  de  la  naturCy  il  parle  de  Vorganum 
en  ces  termes  :  «  C'est  ainsi  que  la  mélodie  organisée  est  composée 
«  (de  sons)  de  qualités  et  quantités  diverses.  Tandis  que  les  in- 
«  tervalles  grands  et  petits  (de  ces  sons)  sont  entendus  dans  des  prn- 
((  porliojis  discordantes  en  longues  suites,  ou  en  particulier  et  sépa- 
«  rément,  ils  sont  en  même  temps  conjoints  entre  eux  selon  les 
c(  règles  rationnelles  de  l'art  musical,  et  produisent  un  certain  agré- 
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i(  iiKMil  nntiircl  pjir  des  accords  isoles  (1).  »  Vn  ,iiil('m' du  dixicnie 
siècle  dil  .uissi  :  «  La  diaphonie  est  la  conjondion  des  xo'w  (jihî 
((  nous  appelons  orijanum ,  où  les  voix  diverses  tour  à  (oui*  eoncor- 
((  deni  en  dissonant  el  dissoneni  en  s'aecoi'dant  (2).  »  Des  exemples 
de  cette  ai'tVeuse  nnisi(pie  son!  donnés  par  (Jafori  (3),  comme  ayant 
été  conservés  parla  tradition,  depuis  l<*s  siècles  de  l)arl)arie,  dans  Té- 
glise  de  Milan,  et  (pie  lui-nième  avait  entendus  dans  la  seconde  moitié 
du  quinzième  siècle.  1/un  de  ces  exemples  est  un  fragment  de  litanies 
appelées  discordantes,  qu'on  voit  ici  : 
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S'il  n'existait  un  grand  nombre  de  manuscrits  qui  renferment  une 
nudtitude  de  choses  semblables ,  et  si  de  graves  auteurs  des  temps 
anciens  n'en  garantissaient  l'authenticité ,  on  se  refuserait  à  croire 
qu'à  aucune  époque  des  oreilles  européennes  ont  pu  entendre  sans 
frémir  une  pareille  musique,  qui  mettrait  en  fuite  un  Hottentot. 

A  la  fin  du  onzième  siècle ,  il  y  a  quelque  progrès  dans  Vorga- 
numj  en  ce  que  les  notes  qui  s'accordent  sont  un  peu  moins  rares  ; 
mais  ce  n'est  qu'une  très-faible  amélioration,  digne  à  peine  d'être 
mentionnée ,  car  les  discordances  y  sont  encore  en  grand  nombre , 
et  tout  y  est  aussi  dépourvu  de  sentiment  musical  que  ce  qu'on 
vient  de  voir.  Ce  qui  prouve  que  ce  sentiment  était  absolument  perr 
verti ,  même  à  la  fin  du  douzième  siècle ,  c'est  que  l'admiration  était 


(1)  Ut  euim  organicum  melos  ex  diversis  vocum  qualitatilnis  et  quanlitatibus  conficitur,  duiii 
viritim  separatimque  sentiuntur  longe  a  se  discrelihuspan  intentionis  et  remissionis  proportio- 
nibus  segregatae,  diim  vero  sibi  invicem  coaptantiir  seenndum  certas  rationabilesque  artis  mu- 
sicie  legulas  pcr  singulos  tropos  natiiralem  quandam  dulcedinem  reddentes.  (De  d'n-isione  iiaturx 
\\\).  III,  p.  197,  de  l'édition  donnée  à  Munster,  en  1838,  par  M.  Scliluter.) 

(2)  S,  Odou,  cité  par  l'abbé  Lebeuf,  Traité  liistori(nie  et  pratique  sur  le  c/iant  ecclésiastique, 
p.  74,  note,  d'après  un  manuscrit  de  Colbert,  qui  n'est  pas  celui  de  l'ancien  fonds  de  la  Biblio- 
thèque impériale  de  Paris  coté  7211,  in-fol.  Voici  ce  passage  :  Diaphonia  verum  conjunctionem  so- 
nat  quam  nos  organum  vocamus,  cuni  disjunctœ  ah  i/n-icem  voces  et  concorditer  et  dissonanter 
concordant.  Ce  passage  n'est  pas  dans  le  Dialogue  sur  la  musique  d'Odon  ;  mais  le  traité  attribué 
à  cet  auteur  et  inséré  par  l'abbé  Gerbert  dans  le  premier  \o\m\\e  (\e  &ùs  Scriptores  ecclesiastici 
de  Masica,  d'après  un  manuscrit  de  l'abbaye  de  Saint-Biaise,  contient  im  autre  passage  (p.  283)  : 
sur  les  voix  discordantes  de  la  diaphonie ,  qui  n'est  (pi'un  extrait  des  Sentences  de  musique 
d'Isidore  de  Séville. 

{^)  Musice  utriusque  canlus  practica,  lib.  III,  c.   14, 
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générale  pour  ces  horreurs,  et  que  les  contemporains  appelaient 
grands  musiciens,  grands  déclianleurs,  ceux  qui  écrivaient  des  choses 
telles  que  celles-ci  : 
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On  voit,  dans  ces  extraits  de  motets  de  la  fin  du  douzième  siècle, 
que  depuis  Tintroduction  de  la  diaphonie  dans  la  musique,  c'est-à- 
dire  de  la  cohésion  de  sons  simultanés  en  suites  de  quartes  et  de 
(piintes  consécutives  et  de  note  contre  note ,  on  avait  appris  à  faire 
marcher  les  voix  dans  des  mouvements  ou  semhlables,  ou  contraires, 
ou  obliques,  et  par  des  valeurs  diverses  de  temps;  c'est  Vorganum 
décrit  par  Jean  Scot  Érigène ,  et,  suivant  ce  qu'il  en  dit ,  les  discor- 
dances s'y  trouvent  encore  aussi  dures ,  aussi  contraires  au  senti- 
ment musical,  aussi  absurdes  que  de  son  temps.  Le  seul  progrès  fait 
en  trois  siècles  et  demi ,  c'est  que  les  notes  consonnantes  sont  un 
peu  plus  fréquentes. 

Au  treizième  siècle,  le  progrès  est  un  peu  plus  sensible ,  car  les 
sons  qui  s'accordent  deviennent  plus  nombreux  et  le  caractère 
tonal   commence    à  s'y    montrer   d'une  manière  plus    accentuée  ; 


(1)  J'indique  dans  ces  fragments  les  principales    discordances  'et  suites  de  quintes  et  d'oc- 
laves  . 
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toutofois  les  iiionslriiosih's  (rn^rcj^aiioiis  s'y  produisent  souNcnt  on- 
corc,  et  ce  n'est  pas  une  l'ju'eté  (jue  cVen  trouvei*  comme  celles-ci  : 
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Des  successions  immédiates  de  plusieurs  intervalles  de  septièmes , 
d'octaves,  de  quintes,  d'unissons,  se  rencontrent  encore  fréquemment, 
à  cette  époque,  dans  les  morceaux  d'église  comme  dans  les  chansons 
à  trois  voix.  Enfin,  les  musiciens  de  ce  siècle  sont  encore  des  bar- 
bares à  l'égard  des  convenances  harmoniques ,  et  de  plus  ils  se  mon- 
trent très-maladroits  en  ce  qui  concerne  l'art  de  faire  mouvoir  les 
parties  dans  la  cohésion  des  voix.  Loin  que  leurs  ouvrages  appar- 
tiennent à  ce  qui  constitue  Yart  harmonique,  on  y  trouve  surtout  Vin- 
harmonie,  la  désharmonie,  pour  nous  servir  des  expressions  d'un 
écrivain  allemand,  dans  une  plaisanterie  sérieuse  sur  V Esthétique  du 
laid  (1).  Ces  termes  sont  ceux  qui  conviennent  en  parlant  deVorganum 
et  du  déchant ,  car  ils  sont  le  laid  en  musique. 

Je  dois  m'attendre  à  des  objections;  on  ne  manquera  pas  de 
comparer  ce  que  je  dis  ici  de  la  musique  inharmonique  du  nioyen  âge 
avec  les  beautés  de  l'strchitecture,  les  délicates  peintures  des  manu- 
scrits et  le  goût  qui  brille  dans  une  multitude  de  produits  du  même 
temps ,  et  l'on  me  demandera  comment  il  serait  possible  que  la  mu- 
sique fût  demeurée  si  barbare,  tandis  que  les  autres  arts  étaient  dans 
un  état  si  prospère. 

A  ces  objections,  je  pourrais  me  borner,  pour  toute  réponse,  à 
renvoyer  ceux  qui  me  les  feraient  à  ce  qu'on  vient  de  voir  et  à  mille 
autres  exemples  où  les  mêmes  énormités  se  reproduisent  ;  mais  j'ai 
une  explication  très-simple  et  péremptoire  à  donner  aux  critiques,  à 
savoir,  que  l'architecture  et  les  arts  plastiques  étaient  arrivés  à  la 


(1)  /Esthetik  des  Hassliclieii ,  par  M.  Charles  Rosenkran/ ;  Kœnigsberg,  1853,  p.  99. 
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perfection  et  à  Fétat  d'arts  complets  (Lins  rantiqnité;  le  moyen  î^e 
en  a  fait  Tapplication  dans  la  direction  d'idées  qui  le  caractérise , 
expression  naturelle  des  sentiments  religieux  et  des  mœurs  de  l'é- 
poque; la  musique,  au  contraire,  était  un  travail  d'enfantement 
d'une  chose  nouvelle  qui  n'était  pas  arrivée  à  l'état  d'art;  c'est-à-dire 
l'agrégation  simultanée  des  sons,  qui  n'est  devenue  Vharmonic  qu'en 
atteignant  son  but  et  se  dépouillant  des  discordances.  La  musique 
avait,  au  moyen  âge,  de  belles  choses  dignes  de  nous  intéresser;  c'é- 
taient le plain-chant  et  les  mélodies  populaires;  mais  Vorganum  était 
barbare,  et  l'harmonie  véritable  n'existait  pas.  On  s'expose  à  raison- 
ner fort  mal  lorsqu'on  compare  les  arts  qui  ont  pour  objet  la  repré- 
sentation de  la  nature,  le  monde  extérieur,  et  l'art  idéal  par  excel- 
lence, la  musique,  dont  la  création  est  due  au  génie  humain,  et  dont 
la  constitution  définitive  n'a  pas  exigé  moins  de  onze  siècles  après  la 
chute  de  l'empire  romain.  C'est  cette  même  erreur  quia  égaré  tous  ceux 
qui  ont  supposé  l'existence  de  l'harmonie  dans  la  musique  des  Grecs. 

Enfin  nous  arrivons  au  quatorzième  siècle,  où  les  tendances  vers  l'a- 
mélioration sont  plus  prononcées.  On  y  sent  que  la  poésie  a  pris  son 
essor,  et  que  le  génie  de  Dante  rayonne  sur  son  époque.  11  y  a  peu 
d'art  encore  dans  les  productions  musicales  des  deux  premiers  tiers 
de  ce  siècle,  mais  on  remarque  un  progrès  non  contestable  dans  le 
goût  de  quelques  musiciens  à  la  tête  desquels  se  placent  Francesco 
Landino  ,  appelé  Francesco  degli  organi,  à  cause  de  son  habileté  re- 
lative sur  l'orgue.  Maestro  Giovanni,  JSicoJo  del  Proposto,  Paolo  Teno- 
rista  et  Gian  Toscano.  Toutes  les  grossières  discordances  ont  disparu, 
et  les  successions  vicieuses  sont  devenues  rares  dans  les  chants  à 
trois  voix  de  ces  artistes;  enfin,  il  est  évident  que,  si  l'on  nest  pas 
encore  installé  dans  le  domaine  de  l'harmonie  pure,  on  est  entré  dans 
la  voie  qui  doit  y  conduire. 

Vers  1370  apparaissent  en  même  temps  trois  hommes  d'un  mérite 
supérieur  à  leur  époque;  ils  introduisent  simultanément  dans  l'art 
harmonique  des  perfectionnements  inattendus,  qui  lui  donnent  une 
suavité  inconnue  avant  eux  :  ces  artistes  prédestinés  sont  un  Anglais 
nommé  Dunstaple  ;  Binchois ,  Belge  qui  tirait  son  nom  de  la  petite 
ville  de  Binche,  lieu  de  sa  naissance  ;  et  Dufay  (1),  que  la  Belgique  a 


(1)  Yo\rz  los  notices  de  ces  artistes  dans  la  Uiograp/iic  nnircrsellc  des  i7iiisicic/is ,  par  l'auteur 
de  celte  hisloire;  Paris,  Didot ,  18G0-G5. 
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vil  naitre  aussi,  l)ion  ([u'ou  ait.  voulu  ru  l'aii'Jî  un  Fraurais.  Tous  trois 
uioiîtivnt  dans  leurs  ouvraj;('S  I«mm'  hal)il(îté  dans  Tart  d'écrin;  ;  on  y 
voit  l'haruionie  parvenue  enfin  à  la  puriste  (jui  la  rend  digne  de  son 
nom;  mais  elle  y  est  réduite  A  un  petit  nombre  de  combinaisons, 
l/artest  constitifé,  mais  il  est  enfermé  dans  d'étroites  limites,  d'où  il 
ne  sortira  (pi'aprés  deux  siècles  environ  d'essais,  de  tâtonnements  et 
de  perfectionnements  d'une  lente  progression,  nonobstant  la  puis- 
sance du  génie  de  quelqwes  artistes. 

L'histoire  véritable  de  la  musi([ue  harmonique  ne  commence  donc 
qu'îV  Dufay,  Dunstaple  et  Rinchois;  car  un  art  ne  peut  avoir  son  his- 
toire que  lorsqu'il  (»xist(^  dans  ses  conditions  normales ,  et  lorsque 
ses  piH)grès  sont  démontrés  par  ses  monuments ,  dans  un  ordre 
chronologique,  de  telle  sorte  que  la  filiation  de  ses  développements 
et  de  ses  transformations  puisse  être  saisie  sans  lacune  ;  enfin ,  lors- 
qu'il e*st  possible  d'apprécier  les  causes  de  ces  transformations  et  de 
les  rendre  sensibles.  La  diaphonie,  Vorgannm  et  le  déchanl,  qui  pré- 
cèdent cette  époque,  et  qui,  depuis  la  première  mention  qu'en  a 
faite  Isidore  de  Séville,  n'ont  pas  mis  moins  de  sept  siècles  à  se  dé- 
gager des  vices  monstrueux  de  leur  origine ,  peuvent  être  l'objet 
d'observations  utiles  qui  ne  seront  pas  négligées  dans  cette  histoire  , 
mais  qui  n'exigeront  qu'un  petit  nombre  de  pages;  car,  si  l'étude  obs- 
tinée de  choses  si  défectueuses  peut  satisfaire  un  archéologue  dépourvu 
du  sens  musical ,  elle  ne  peut  arrêter  longtemps  l'historien  de  l'art. 
Quiconque  écrirait  de  gros  volumes  sur  ce  triste  sujet  ferait  preuve 
d'un  pauvre  esprit,  et,  loin  de  mériter  le  titre  d'historien  de  l'har- 
monie, il  ne  serait  qu'un  pédant  ridicule. 

Dès  la  première  époque  de  l'existence  de  l'harmonie  pure ,  l'his- 
toire de  la  musique  offre  le  tableau  des  efforts  faits  par  les  artistes 
pour  la  création  et  le  perfectionnement  de  la  forme  ;  car  le  temps  du 
règne  de  l'idée  n'est  pas  encore  arrivé  ;  il  tardera  longtemps  encore. 
La  forme  devait  être  en  effet  l'objet  important  des  travaux  des 
musiciens,  car  tout  vêtait  à  faire.  La  première  chose  dont  ils  s'occu- 
pèrent fut  l'art  de  faire  chanter  toutes  les  voix  d'une  manière  na- 
turelle et  avec  une  certaine  élégance  relative  ;  art  qui  a^  ait  été  com- 
plètement inconnu  avant  la  fin  du  quatorzième  siècle.  Dans  le  travail 
constant  des  artistes  pour  perfectionner  la  forme ,  ils  parvinrent  à 
la  découverte  de  quehpies  dissonances ,  qui ,  résolues  par  des  con- 
sonnances  conformément  aux  lois  de  la  tonalité ,  et  bien  différentes 
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(les  discordances  Ijriitales  de  ïoiganum^  introduisirent  dans  la  mu- 
sique le  premier  moyen  de  variété  harmonique.  Après  les  conditions 
nécessaires  delà  l'orme,  et  lorsqu'elles  furent  fixées,  relativement 
aux  éléments  dont  on  disposait,  les  artistes  furent  entraînés  à  la  re- 
cherche de  certaines  formes  de  convention,  d'autant  plus  attrayantes 
pour  eux,  qu'elles  offraient  plus  de  difficultés  à  vaincre.  Ainsi  cpi'il 
en  est  de  toutes  les  choses  humaines,  après  l'usage  discret  de  ces 
formes  conventionnelles  arriva  l'ahus,  et  l'on  finit  par  composer  des  es- 
pèces d'énigmes  dont  la  solution  était  considérée  comme  le  terme 
final  de  l'art.  Dans  cette  disposition  des  esprits,  la  nécessité  de  la 
création  de  l'idée  n'était  pas  même  aperçue;  la  forme  seule  con- 
tinua d'être  cultivée,  et  seule  elle  eut  le  privilège  de  charmer  les 
artistes  et  le  monde  jusque  dans  la  seconde  moitié  du  seizième 
siècle. 

Les  deux  genres  cultivés  jusqu'à  cette  époque  étaient  la  rriusique 
religieuse  et  le  chant  profane  pour  un  nombre  de  voix  plus  ou 
moins  considérable,  et  sans  accompagnement ,  sauf  l'addition  facul- 
tative de  quelques  instruments  à  l'unisson  des  voix;  addition  rare  à 
l'église  jusque  vers  1560,   mais  plus  fréquente  pour  les  chansons 
françaises ,  les  madrigaux  italiens  et  les  Lieder  allemands.  Les  pa- 
roles de  tous  ces  genres  de  pièces  n'étaient  guère  que  des  prétextes 
pour    le  développement  des    formes   musicales.   Jusqu'à    l'époque 
qui  vient  d'être  indiquée ,  ces  développements  avaient  eu  presque 
toujours  pour   thèmes  des  chants   d'église  ou  des  chansons  popu- 
laires; mais,  après  le  concile  de  Trente  (156'i'),  le  caractère  de  la 
musique  des  messes,  motets  et  antiennes   changea,    une  réaction 
s'opéra,   et  sans  abandonner  d'une    manière  absolue    les    recher- 
ches de  la  forme ,  l'expression  convenable  des  textes  sacrés  fut  re- 
connue comme  une  nécessité.  Alors  la  composition  véritable,  c'est- 
à-dire,  la  création  des  thèmes  commença  pour  la  musique  d'église. 
Entrés  dans  cette  voie ,  les  musiciens  ne  tardèrent  pas  à  faire  pour  la 
musique  mondaine  ce  qu'ils  avaient  fait  pour  le  culte.  Ce  fut  vers 
1580  que  cette  révolution  de  goût  s'accomplit,  et  que  le  génie  se  saisit 
des  droits  qui  lui  appartiennent,  et  dont  il  a  si  noblement  usé  dans  les^ 
siècles  suivants. 

Aux  deux  genres  de  musique  vocale  en  usage  jusque  vers  le  milieu 
du  seizième  siècle,  s'était  ajoutée  la  culture  de  la  musique  instrumen- 
tale. L'orgue,  le  clavecin,  le  luth,  letéorbe,  la  guitare,  les  violes,  les 
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cornets,  lesHùies  vi  les  liimlhois  riaiciil  jours  drs  loi's  \y,{\'  des  ailisics 
(run<'  rcriainc  hahilcl^'.  i}n<'l<|ii<'s-niis(l(iC(;sinstrinn(;ntss(;rvai('Mt  déjA 
depuis  lou^lcinps  poui'  la  (laiis(;;  mais,  dans  la  secondf^  moitié  de  ce 
même  siècle,  ils  eureid,  aussi  une  plus  noble  destination,  et  Ton  écrivit 
pour  eux  de  la  musicpie  sérieuse  et  bien  laite.  (>)inme  dans  la  mu- 
si(pie  vocale,  la  l'orme  fut  d'abord  le  but  de  celle  qu'on  écrivit  pour 
les  instruments;  pour  eux  comme;  pour  les  voix,  la  composition  véri- 
table ne  commença  ([ue  vers  1580;  mais  ce  fut  surtout  dans  le  dix- 
septième  siècle  ([ue  la  musi(iue  instrumentale  acquit  de  l'importance. 

D'immenses  progrès  avaient  été  faitsjusqu'aux  dernières  années  du 
seizième  siècle  dans  les  quatre  déterminations  de  la  musique  de  ce 
tenq)s,  A  savoir,  pour  les  voix ,  le  style  religieux  et  les  chants  de  fa- 
mille ou  de  concerts  intimes;  pour  les  instruments,  la  musique  d'or- 
gue ou  de  chambre,  et  la  musique  de  danse.  Quelques  essais  avaient 
été  tentés  pour  introduire  la  musique  dans  des  comédies  et  autres 
pièces  de  théâtre ,  mais  ce  qui  avait  été  fait  n'avait  aucun  caractère 
dramatique  ;  ce  n'était  qu'une  application  dé  la  musique  vocale  ou 
instrumentale  de  chambre  au  drame.  Le  premier  essai  du  drame  mu- 
sical fut  tenté  à  Florence  en  159i;  mais  la  pensée  ne  fut  entière- 
ment réalisée  qu'en  1600,  à  l'occasion  du  mariage  de  Marie  de  Médicis 
avec  le  roi  de  France  Henri  IV.  Accueillie  avec  enthousiasme,  l'idée 
de  l'application  de  la  musique  à  l'expression  dramatique  des  senti- 
ments et  des  passions  produisit  une  révolution  dans  toutes  les  parties 
de  l'art.  L'élan  fut  donc  imprimé  dès  le  commencement  du  dix-sep- 
tième siècle,  et,  depuis  lors  jusqu'à  l'époque  actuelle,  la  musique  n'a 
cessé  de  s'enrichir  d'œuvres  sublimes  produites  par  de  puissants  gé^ 
nies,  dans  toutes  les  déterminations,  pour  l'église,  le  concert,  le 
drame,  les  voix  et  les  instruments. 

Entrée  dans  le  domaine  de  l'expression  sentimentale,  la  musique  ne 
pouvait  accomplir  son  œuvre  par  les  seuls  éléments  dont  elle  avait 
disposé  précédemment.  La  tonalité  calme,. sévère  du  plain-chant ,  et 
l'harmonie  consonnante ,  qui  en  est  issue ,  ne  lui  offrent  pas  les  ac- 
cents nécessaires  pour  sa  nouvelle  mission  :  ces  accents  ne  pouvaient 
se  trouver  que  dans  des  accords  attractifs;  c'est-à-dire,  dans  une  har- 
monie dissonante  qui  impliquât  des  nécessités  de  résolutions.  De  là 
le  mouvement  harmonique,  qui  n'existe  pas  dans  l'harmonie  conson- 
nante, laquelle,  par  sa  nature  même,  est  dans  les  conditions  absolues 
du  repos.  Des  attractions  de  l'harmonie  dissonante  et  de  leurs  ré- 

12. 
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solutions  devaient  sortir  les  accents  passionnés  indispensables  à  l'ex- 
pression musicale. 

Dans  les  dernières  années  du  seizième  siècle,  un  artiste  de  génie 
satisfit  à  ces  nécessités  de  son  temps  par  la  découverte  de  l'harmonie 
dissonante  naturelle,  laquelle,  fixant  invariablement  la  position  des 
deux  demi-tons  de  la  gamme  ,  créa  une  tonalité  essentiellement  dif- 
férente des  huit  tons  du  plain-chant,  où  ces  demi-tons  changent  de 
place  dans  chaque  gamme.  Grâce  à  l'audace  de  ce  novateur,  la  tonalité 
nouvelle  eut  deux  modes,  l'un  majeux,  l'autre  mineur,  et,  dans  chacun 
de  ces  modes,  toutes  les  gammes  furent  uniformes  en  ce  qui  con- 
cerne la  qualité  des  intervalles  des  sons.  Les  accents  attractifs ,  nés 
des  relations  alternativement  dissonantes  et  résolutives  de  cette 
tonalité ,  se  multiplièrent  plus  tard ,  lorsque  les  compositeurs  imagi- 
nèrent démettre  en  contact  plusieurs  gammes,  par  des  altérations 
momentanées  des  sons  naturels  de  l'une  d'elles,  et  faisant  de  ces  alté- 
rations des  résolutions  inattendues.  11  en  résulta  des  artifices  de  mo- 
dulation qui  s'ajoutèrent  aux  accents  expressifs  de  l'harmonie  disso- 
nante naturelle.  Depuis  la  seconde  moitié  du  dix-huitième  siècle  jus- 
qu'à l'époque  actuelle,  on  s'est  avancé  résolument  dans  cette  voie  nou- 
velle, où  l'on  a  trouvé  d'énergiques  moyens  d'expression  dramatique. 

A  côté  de  l'histoire  de  la  musique  considérée  comme  art,  laquelle 
est  écrite  dans  ses  monuments ,  il  en  est  une  autre  trop  négligée  par 
les  historiens  généraux  de  cet  art  :  c'est  celle  du  chant  populaire  de 
toutes  les  nations,  qui  ne  se  transmet  que  par  tradition.  Source  pre- 
mière de  toute  musique,  les  chants  de  cette  espèce  méritent  une 
attention  sérieuse ,  à  cause  de  l'influence  qu'ils  ont  exercée  sur  les 
diverses  directions  de  l'art.  Pas  d'histoire  complète  de  la  musique 
perfectionnée,  si  cette  autre  musique  naturelle,  intimement  liée  à 
l'histoire  des  peuples ,  ainsi  qu'à  leur  destination  physique ,  morale 
et  politique,  reste  dans  l'ombre ,  et  si  ce  qu'elle  offre  d'intérêt  n'est 
mis  en  relief.  Ces  deux  côtés  du  sujet  de  mon  livre  y  seront  égale- 
ment étudiés. 

§  XVUI. 

A  peine  un  art  est-il  formé  ,  (pie  ses  principes  deviennent  l'objet 
d'un  examen  sérieux  et  donnent  naissance  à  des  théories  diverses  ,  à 
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raison  du  point  de  \  n<' on  se,  placent  lenrsant(;nrs.  Les  th(3oi'i(!S  de  l'ar- 
chitectnre  et  dc^s  aris  plaslicp'ies  sonf  simples,  positives,  parce  ([ne  ces 
arts  ont  nn  objet  (létermini',  jjalpahle  on  \isil)l(i,  et  parce  qn'ilssont 
la  représentation  dn  réel,  (piels  qne  soient  d'ailleurs  le  sentiment  et 
le  talent  déployés  par  Tartistc^  dans  son  o'uvre.  Il  n'en  est  pas  ainsi  de 
la  mnsi(pie  :  le  son  en  est  la.  hase;  ce  son  est  le  prodnit  d'nne  cause 
pliysi(pie;  il  est  divers  (rintonation  et  de  durée;  ces  intonations  et 
ces  durées  dilTérentes  sont  dans  des  rapports  quelconques;  or  tout 
rapport  s'exprime  par  des  nombres;  donc  le  calcul  seul  peut  conduire 
A  une  théorie  vraie  de  la  musique.  Tel  est  le  raisonnement  d'une 
classe  de  théoriciens. 

iAIais ,  d'autre  part ,  le  rapport  de  deux  sons ,  ou  d'un  plus  grand 
nombre,  est  un  fait  isolé  d'où  ne  peut  sortir  la  loi  de  succession 
mélodique ,  harmonique  et  rhythmique ,  d'où  résulte  la  musique  ;  car 
une  chose  ne  peut  produire  que  ce  qui  est  en  elle.  Une  seule  cause 
peut  donc  déterminer  les  rapports  dans  lesquels  doivent  être  placés 
les  sons  :  cette  cause  n'est  autre  que  l'homme  qui  fait  l'art  à  son 
usage  et  se  détermine,  dans  le  choix  des  rapports,  par  la  conscience 
qu'il  a  de  leur  agrément  ou  de  leur  disconvenance  ,  et  par  un  acte  de 
sa  volonté. 

Nous  ne  sommes  pas  au  bout  des  difficultés  ;  car  les  sensualistes  in- 
terviennent et  disent  :  a  Nous  admettons  que  l'homme  a  conscience 
<(  des  rapports  bons  ou  mauvais  des  sons  ,  mais  comment  l'acquiert- 
<(  il?  Évidemment  par  la  sensation  que  produit  en  lui  l'audition  des 
«  sons  mis  en  rapport  :  donc  le  principe  est  dans  l'organisation  de 
<(  l'ouïe;  c'est  cet  organe  qui  apprécie  les  relations  agréables  ou  dé- 
<(  plaisantes  des  sons.  La  théorie  de  la  musique  ne  peut  donc  avoir 
<(  pour  base  que  Texpérience  et  la  science  de  l'acoustique.  » 

Chacun  de  ces  principes  conduit  à  des  déductions  différentes.  C'est 
ainsi  que  les  physiciens  et  les  géomètres ,  d'accord  sur  la  nécessité  de 
chercher  dans  les  phénomènes  de  résonnance  et  dans  le  calcul  la  base 
de  la  musique ,  se  divisent  sur  le  principe  de  ce  calcul  ;  car  les  uns , 
partant  de  la  division  d'une  corde  et  des  nombres  de  vibrations  pro- 
duites par  ses  parties  aliquotes,  adoptent  la  progression  dite  harmo- 
nique comme  fondamentale  et  infaillible  ;  d'autres ,  s'appuyant  sur 
les  séries  de  sons  des  instruments  à  tubes  ouverts  par  les  deux  bouts, 
ne  voient  la  théorie  rationnelle  de  la  musique  que  dans  les  résultats  de 
la  progression  arithmétique,  et  parviennent  à  des  résultats  complète- 
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ment  différents  des  premiers.  Enfin,  une  troisième  classe  d'acousti- 
ciens  géomètres,  frappés  de  l'insuffisance  de  ces  deux  j)remiers  prin- 
cipes pour  la  génération  des  harmonies  essenti(^lles  de  la  musi(jue 
moderne,  ont  cru  trouver  Torigine  de  celles-ci  dans  les  vibrations  an- 
gulaires de  placjues  él.istiques  de  formes  diverses ,  et  en  ont  déduit 
des  théories  et  des  méthodes  dites  mélodlco-harmoniques. 

Ce  n'est  pas  tout  ;  car  la  suavité  harmonique  et  mélodique  basée 
sur  la  simplicité  des  rapports  numériques  est  aussi  devenue  le  principe 
d'une  théorie  puisée  dans  la  puissance  abstraite  des  nombres.  De 
grandes  intelligences ,  à  la  tète  desquelles  se  placent  Descartes,  Leib- 
niz et  Euler,  ont  professé  cette  doctrine.  D'autres,  plus  modernes,  ont 
vu,  au  contraire,  le  critérium  de  l'art  élevé  à  sa  plus  haute  puissance 
dans  la  complication  des  rapports  numériques  des  sons.  Enfin,  il 
s'est  trouvé  des  partisans  de  la  puissance  des  nombres  qui,  sans  tenir 
compte  de  l'intervention  de  l'homme  pour  la  création  de  la  musique 
et  écartant  les  faits  d'expérience  aussi  bien  que  les  données  des  pro- 
gressions harmonique  et  arithmétique ,  ont  pris  simplement  pour 
point  de  départ  le  chiffre  3  comme  expression  de  la  quinte ,  et  par 
la  progression  triple  1,  3,  9,  27,  81,  etc.,  appliquée  à  une  série  de 
douze  quintes  justes,  ont  prétendu  créer  la  gamme,  d'où  se  tirent  la 
tonalité  et  ses  conséquences  mélodiques  et  harmoniques. 

Dans  leur  conviction  que  l'art  est  une  création  de  l'homme ,  et 
qu'une  théorie  de  cet  art  à  laquelle  on  ne  donne  d'autre  base  que  des 
faits  du  monde  physique  ou  des  abstractions  dénombres,  ne  peut  être 
que  fausse ,  les  philosophes  ont  cherché  des  fondements  plus  solides 
dans  la  psychologie.  Dans  cet  autre  ordre  d  idées,  les  divergences 
d'opinions  n'ont  pas  été  moins  tranchées  ni  moins  nombreuses  que 
chez  les  géomètres  et  lesacousticiens.  Les  physiologistes,  les  phréno- 
logues,  et  les  idéologues  sensualistes ,  ont  donné  naissance  à  une 
multitude  de  systèmes  et  de  méthodes  de  musique  qui,  tous,  aboutis- 
sent à  l'empirisme.  Dans  un  ordre  plus  élevé  se  trouvent  les  auteurs 
de  traités  d'esthétique  musicale,  dont  les  uns  voient  l'éveil  des  facultés 
musicales  de  l'àme  à  l'occasion  de  la  sensation,  tandis  que  d'autres, 
plus  absolus  dans  la  conception  de  la  puissance  créatrice  de  l'homme, 
veulent  qu'il  ne  tire  que  de  lui-même ,  c'est-à-dire  de  son  imagina- 
tion ,  synthèse  admirable  de  la  faculté  idéale ,  du  sentiment  et  de 
l'intelligence ,  toutes  les  déterminations  de  l'art ,  de  quelque  nature 
qu'elles  soient. 
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l/hisloircdc  la  musi([U('  ne  serait  pas  complète  si  elle  se  taisait  sur 
les  doctrines  contradictoires  dont  se  composent  la  théorie  et  la  philo- 
sophie générale  de  cet  ait;  car,  sons  une  multitude  d'erreurs,  s(5 
trouvent  là  des  vérités  d  une  grande  portée.  I.a  ])hil()S()phie  de  lamu- 
sicjue  est  la  science  de  cet  art;  elle  en  est  le  vrai,  comme  l'art  en  lui- 
même  est  le  beau.  L'étude  des  systèmes  erronés  n'est  même  pas  sans 
utilité  :  en  y  découvrant  ce  cpii  les  vicie,  on  se  met  sur  la  voie  des 
principes  vrais  et  féconds.  La  tâche  de  l'historien  consiste  à  pénétrer 
au  fond  de  ces  systèmes,  à  dégager  leur  principe  de  ce  qui  en  cache 
la  portée;  à  rendre  évidentes  leurs  conséquences;  enfin,  k  discerner 
le  vrai ,  le  faux,  et  à  présenter  le  tableau  des  efforts  de  l'esprit  humain 
dans  cette  science  difficile ,  écueil  des  plus  hautes  intelligences,  de- 
puis l'antiquité  jusqu'à  nos  jours.  Puis^sé-je  ne  pas  être  trop  au-des- 
sous de  ma  tâche  dans  cette  partie  de  mon  livre  ! 

La  littérature  de  la  musique  embrasse  un  vaste  champ  :  elle  en 
comprend  l'histoire  générale  et  particulière ,  les  recherches  archéo- 
logiques, la  biographie  des  artistes  et  des  écrivains,  la  lexicologie; 
la  didactique,  dans  laquelle  sont  classés  les  traités  généraux  et  parti- 
culiers de  la  composition,  les  méthodes  élémentaires  de  lecture  musi- 
cale et  de  solfège ,  les  systèmes  de  notation ,  les  traités  de  l'harmonie , 
de  l'accompagnement,  du  chant  et  de  l'art  de  jouer  des  instruments; 
la  théorie  de  la  mesure  et  du  rhythme  ;  l'esthétique  ;  la  canonique 
et  l'acoustique  ;  la  critique ,  qui  comprend  les  pamphlets  et  les  jour- 
naux; enfin,  la  polémique.  Le  tableau  de  cet  ensemble  et  l'apprécia- 
tion des  idées  qui  dominent  dans  chaque  partie  compléteront  cette 
histoire. 

Un  travail  tel  que  celui-ci,  pour  être  digne  de  son  objet,  exige  tant 
de  recherches,  de  connaissances  et  de  sagacité,  qu'un  seul  homme  est 
peut-être  insuffisant  pour  l'accomplir;  mais  le  sujet  par  lui-même 
a  tant  d'intérêt  que  ,  traité  d'une  manière  plus  ou  moins  imparfaite  , 
il  peut  encore  offrir  de  l'attrait  à  l'intelligence  des  lecteurs.  Dans  la 
mesure  de  mes  forces,  je  n'ai  rien  négligé  pour  n'être  pas  trop  au- 
dessous  de  ma  tâche. 
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LIVRE  PREMIER. 

LA,  MUSIQUE  DANS  L'ANCIENNE  EGYPTE. 


CHAPITRE  PREMIER. 

<,)rKI.LKS   SONT  LES  SOUllCKS  OU   l'oN   PEUT  PUISER  POUR  FAIRE    l'iIISTOIRE 

DE    LA     MUSIQUE    CHEZ     LES    ANCIENS    ÉGYPTIENS.    COMMENT     ON    EN 

PEUT    FAIRE    USAGE. 

Aucun  livre  ne  nous  est  parvenu  de  l'antiquité  concernant  la  théo- 
rie ou  la  pratique  de  la  musique  chez  les  Égyptiens  ;  les  inscriptions, 
les  papyrus  découverts  jusqu'à  ce  jour  se  taisent  sur  ce  sujet;  au- 
cune mélodie  authentique  ne  nous  a  été  transmise;  la  constitution 
tonale  est  inconnue,  et  l'on  ne  sait  rien  des  formes  delà  poésie  chan- 
tée (1).   Pour  trouver  quelques  renseignements  sur  la  musique  de 


(1)  Villoteau,  musicien  instruit  et  savant  estimable,  a  écrit  à  ce  sujet  le  passage  suivant  :  «•  Les 
<c  monuments  étonnants  et  nombreux  que  les  Égyptiens  élevèrent  dans  des  siècles  antérieuis  à 
«  l'histoire,  et  dont  on  voit  encore  de  très-beaux  restes  ,  nous  présentent  aussi,  dans  les  divers 
<(  tableaux  de  sculpture  que  forment  toutes  les  faces  de  leurs  murs  ,  tant  extérieurement  que 
«  dans  l'intérieur,  des  témoignages  non  équivoques  de  leurs  usages  religieux,  politiques  ,cham- 
«  pétres  et  domestiques.  Mais  quels  secours  attendre  de  ces  monuments  muets  de  souvenir  pour 
<(  arriver  à  la  parfaite  connaissance  d'un  art  qui  est  principalement  du  ressort  de  l'ouïe,  et  dont 
«  il  est  impossible  même  de  se  faire  la  moindre  idée  sans  le  secours  de  cet  organe  ,  d'un  art  qui 
«  laisse  si  peu  de  traces  après  le  seul  instant  de  son  exécution  ,  et  à  plus  forte  raison  quand  il 
«  s'agit  d'une  époque  très-reculée  ? 

«  Si  cet  art  en  Europe  a  tellement  changé,  en  moins  de  mille  ans  ,  de  forme  ,  de  principes  et 
<(  de  règles,  qu'il  ne  conserve  plus  rien  de  semblable  à  ce  qu'il  était  auparavant ,  et  si  tout  y  est 
«■  devenu  à  peu  près  inintelligible  pour  le  plus  grand  nombre  des  musiciens  ,  quelles  variations 
«  et  quelles  vicissitudes  n'a-t-ilpas  dû  éprouver  depuis  quarante  ou  cinquante  siècles  !  Comment 
«  coivprendrions-nous  des  traités  écrits  sur  les  murs  des  temples  de  l'antique  Egypte,  quand  même 
«■  nous  les  y  trouverions  gravés  et  que  nous  pourrions  les  y  lire.'  i>  (Mcmoirc  sitr  la  nnisi(jue  de 
l'anti(/ue  Egypte,  dans  la  Description  de  l'Egypte;  Antupiité,  t.  IV,  p.  3.) 

L'auteur  de  ce  passage  ajoute  plus  loin  que  notre  éducation  musicale  et  nos  habitudes  nous 
rendent  inhabiles  à  comprendre  la  musi(pie  des  temps  anciens  et  dépeuples  diflérents.  Il  ne 
s'est  pas  aperçu  cpi'il  supprimait  d'un  seul  coup  l'histoire  de  la  musique  et  mettait  ses  propres 
travaux  au  néant.  Il  ne  s'agit  pas  d'arriver,  comme  il  ledit,  à  la  parfaite  connaissance  de  la 
musi<[ue  des  Egyptiens,  mais  de  saisir  autant  qu'il  se  peut  leurs  idées  sur  cet  art,  de  rechercher 
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Fancienne  Egypte,  on  n'avait  autrefois  qu'un  petit  nombre  d'indica- 
tions vagues  et  parfois  contradictoires  d'Hérodote,  de  Platon,  de  Dio- 
dore  de  Sicile,  et  d'écrivains  postérieurs  trop  rapprochés  de  nous 
pour  avoir  l'autorité  suffisante.  Si  les  documents  dont  il  vient  d'être 
parlé  nous  font  encore  défaut,  il  y  a  cependant  aujourd'hui  des  res- 
sources pour  l'induction  qui  n'existaient  pas  avant  le  dix-neuvième 
siècle  :  elles  se  trouvent  dans  les  monuments  explorés  depuis  l'expé- 
dition d'Egypte  sous  la  conduite  du  général  Bonaparte ,  et  dont  l'é- 
tude continue  encore.  La  situation  actuelle  de  la  musique  dans  le 
pays  peut  fournir  aussi  pour  ce  sujet  certaines  indications,  certains 
rapprochements,  qui  ne  sont  pas  sans  utilité.  Ces  données,  réunies 
aux  scènes  musjcales  représentées  dans  les  sculptures  des  temples  et 
des  palais,  ainsi  que  dans  les  peintures  des  tombeaux,  enfin  aux 
instruments  trouvés  dans  les  hypogées  et  qui  sont  aujourd'hui  dans 
quelques  grandes  collections  de  l'Europe,  telles  sont  les  sources  où 
l'historien  de  la  musique  peut  puiser  aujourd'hui  pour  retrouver,  si 
ce  n'est  l'histoire  positive  de  cet  art  chez  un  des  peuples  les  plus  sin- 
guliers et  les  plus  anciens  de  la  terre,  au  moins  des  aperçus  dignes 
d'intérêt. 

Toutefois  une  sévère  circonspection  est  nécessaire  pour  faire  usage 
des  richesses  offertes  en  abondance  à  nos  regards,  par  les  monuments 
dont  les  ruines  couvrent  le  sol  de  l'Egypte,  ou  dans  les  peintures  des 
tombeaux  ;  car  ces  monuments  appartiennent  à  des  temps  divers. 
Parmi  les  innoml)rables  représentations  d'instruments  qu'on  y  voit, 
il  en  est  qui  appartiennent  à  la  civilisation  propre  de  l'Egypte  ;  mais 
il  en  est  d'autres  où  l'on  reconnaît  dans  les  formes  une  origine 
étrangère,  et  que  la  conquête  introduisit  dans  le  pays.  Or  il  est  très- 
important  de  faire  entre  eux  cette  distinction;  car,  si  certains  instru- 
ments sont  représentés  sur  des  bas-reliefs  qui  ont  pour  objet  de  trans- 
mettre à  la  postérité  le  souvenir  de  la  gloire  des  conquérants,  ce 
n'est  pas  à  dire  que  les  Égyptiens  en  aient  adopté  l'usage.  N'oublions 
pas  à  ce  sujet  les  paroles  de  Platon,  qui,  ayant  visité  l'Egypte,  dit 
des  représentations  qu'on  y  voit  dans  les  temples  :  a  II  est  défçndu 


les  usages  auxquels  ils  l'employaient,  ses  orgaues,  et  peut-être  son  caractère,  à  l'aide  de  la  tradi- 
tion et  de  rinduction.  Villoteau  dit  que  nous  ne  comprendrions  pas  un  antique  traité  de  la  mu- 
sique des  Egyptiens,  si  nous  le  possédions  et  pouvions  le  lire  :  ponr([uoi?  On  lit  bien  et  l'on 
comprend  des  traites  sur  la  musique  de  l'Inde,  écrits  il  y  a  plus  de  deux  mille  ans  ! 


I)V:  LA  IMlISIQlJi:.  180 

«  ;ni\  jx'iiHiTs  ri  «mires  jH'listcs  (|iii  l'ont  des  li^ni'<'s  <;t  autres  ou- 
u  vrai;('s  scinhlahlrs  dr  lien  iunoNri*,  ni  {\r  s'écarter  en  rien  de  ce  (jui 
((  a  ('h'  ré^ié  pai'  les  lois  du  pays;  et  c(;tte  défense  sul)siste  encore 
((  aiijoiird  luii,  cl  pour  les  liuurcs  et  ])our  toute  espèce  de  musique.  VA 
((  si  ou  \(Mil  y  prendre  f;arde,  on  trouvera  chez  eux  des  ouvrages  de 
((  j)oiuture  et  de  sculpture  l'ails  depuis  dix  mille  ans  (quand  je  dis 
((  dix  mille  ans,  ce  n'est  pas  poui*  ainsi  dire,  mais  ;Y  la  lettre),  qui  ne 
((  sont  ni  plus  ni  moins  beaux  (pie  ceux  d'aujourd'hui,  et  cjui  ont  été 
((  travaillés  sur  les  mêmes  règles  (1).  » 

Il  est  des  monuments  égyptiens  dont  l'antiquité  date  d'environ  cinq, 
mille  ans  avant  l'ère  chrétienne  (2);  telles  sont  les  trois  grandes  py- 
ramides hAfies  par  des  rois  de  la  quatrième  dynastie;  mais  il  en  est 
beaucoup  d'autres  qui  ne  remontent  pas  au-delà  des  Ptolémées ,  et 
même  de  la  civilisation  romaine,  l^'histoire  générale  du  pays  et  la 
chronologie  sont  donc  les  bases  sur  lesquelles  nous  devons  nous  ap- 
puyer pour  dégager  l'bistoire  particulière  de  la  musique  des  ténèbres 
qui  l'environnent. 

La  chronologie  des  rois  de  l'Egypte,  longtemps  incomplète,  obs- 
cure, et  altérée  à  dessein  par  des  auteurs  anciens,  pour  la  mettre  en 
harmonie  avec  d'autres  systèmes  chronologiques ,  s'est  considérable- 
ment améliorée  dans  ces  derniers  temps.  La  mémorable  découverte 
par  laquelle  CliampoUion  a  retrouvé  la  clef  des  hiéroglyphes  a  porté 
dans  cette  matière  des  lumières  inattendues,  et  les  derniers  travaux 
de  ses  élèves  ont  complété  son  œuvre  (3).  Aux  renseignements  four- 
nis par  ce  qui  reste  du  travail  de  Manéthon,  prêtre  de  l'ancienne 
Egypte,  sur  la  chronologie  des  rois  ;  par  Hérodote,    Diodore  de  Si- 


(1)  Les  Lois,  liv.  II,  traduction  de  M.  Cousin,  OEiivrcs  de  Platon,  t.  VII,  p.  82, 

(2)  On  a  même  trouvé  récemment  des  tombeaux  ornés  de  peintures  avec  des  instruments  de 
musi(pie,  dont  les  inscriptions  indiquent  une  époijuc  de  plus  de  si\  mille  ans  avant  J.-C.  Le  style 
de  ces  peintures  montre  une  civilisation  déjà  fort  avancée, 

(3)  Cf,  Chronologie  des  rois  d'Egypte ,  ouvrage  couronné  par  l'Académie  des  iuscri[)tions 
et  belles-lettres  ,  par  M.  Lesueur,  Paris  ,  Imprimerie  nationale  ,  1848,  1  vol,  in-4''.  —  Examen 
iriti(/ue  de  la  succession  des  dynasties  égyptiennes,  par  W,  Brunet  de  Presle;  Paris,  18r)0,  1  >ol. 
in-8".  —  Discorsi  critici  sopra  la  cronologia  Egizia,  del professore  Fr.  Baracchi,  etc.,Toiino, 
Stamperia  reale  ,  1844-4r>,  in-4".  —  On  peut  consulter  aussi  avec  fruit  le  savant  Mémoire  de 
Boeckli  \ïi\.\{\\\c.'.Manettio  itnd  die  Hundsternpcriode  (Manéthon  et  la  période  caniculaire  ;  essai 
pour  V Histoire  des  Pharaons)  ;  Berlin,  1845.  Les  résultats  des  recherches  du  célèbre  philologue, 
pour  la  durée  de  l'empire  égyptien,  depuis  Menés  jusqu'à  Alexandre,  approchent  de  ceux  de 
M. Lesueur;  car  il  évalue  cette  période  à  5,375  ans,  ce  qui  conséquemment équivaut  à  5,707  ans 
avant  J,-C. 
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cile,  Jules  Africain ,  lùische  do  Césarée  et  le  Syncelle,  est  venu 
s'ajouter  un  moyen  de  vérification  par  les  monuments,  à  l'aide  des 
inscriptions  liiéroglypliicpies.  Laissant  à  part  les  longues  périodes  d<î 
dynasties  des  dieux,  des  demi-dieux,  ou  périodes  théocratiques,  et 
d'un  f;rand  nombre  de  rois  inconnus,  antérieurs  à  Menés  ,  périodes 
où  la  fable  est  mêlée  à  la  réalité,  et  dont  l'ensemble  représente  une 
suite  d'environ  1,011  années  de  305  jours,  on  trouve  depuis  Menés  une 
chronologie  régulière  de  5,775  ans  avant  notre  ère,  et  dès  le  deuxième 
règne  de  la  quatrième  dynastie  (^1^,975  ans  avant  J.-C),  on  voit  s'éle- 
ver la  plus  grande  des  pyramides,  et  dans  un  tombeau  qui  l'avoi- 
sine  (à  Gyseli),  et  qui  se  rapproche  de  cet  âge,  nous  trouvons  des 
joueurs  de  harpe  qui  font  saisir  le  plus  ancien  témoignage  de  l'exis- 
tence de  la  musique  instrumentale.  Là  commence  notre  histoire. 

L'âge  des  monuments  où  sont  représentés  des  instruments  et  des 
concerts  de  musique  a  de  l'importance  pour  l'exactitude  des  faits  ; 
car,  bien  que  la  stabilité  des  choses  fût  donnée  par  les  lois  de  l'Egypte, 
une  si  grande  variété  de  formes  se  fait  remarquer  parmi  les  instru- 
ments du  même  genre ,  qu'il  est  nécessaire  de  savoir  si  ces  formes 
diverses  ont  été  contemporaines,  ou  si  elles  se  sont  produites  sous 
l'influence  de  peuples  qui,  tour  â  tour,  ont  fait  la  conquête  du  pays 
et  y  ont  exercé  une  domination  plus  ou  moins  longue,  tels  que  les 
Arabes,  les  Assyriens,  les  Mèdes,  les  Perses,  les  Grecs  et  les  Romains. 
Par  les  inscriptions  hiéroglyphiques ,  l'âge  des  monuments ,  ou  de 
leurs  diverses  parties  construites  â  des  époques  différentes,  est  main- 
tenant déterminé  d'une  manière  certaine,  et  des  redressements  con- 
sidérables de  la  chronologie  en  ont  été  les  résultats.  C'est  ainsi  que 
Sésostris,  qu'on  croyait  appartenir  â  la  dix-huitième  dynastie,  et 
dont  on  avait  même  fait  le  chef  de  la  dix-neuvième,  a  été  reconnu 
le  troisième  roi  de  la  douzième  dynastie  ;  en  sorte  que  ce  conquérant, 
le  plus  célèbre  des  Pharaons ,  au  lieu  d'être  monté  sur  le  trône  l'an 
154^7  avant  l'ère  chrétienne,  régna  3,389  ans  avant  cette  ère,  709  ans 
avant  la  fondation  du  premier  empire  d'Assyrie  (suivant  l'inscrip- 
tion hiéroglyphique  qui  le  concerne,  et  qui  se  trouve  dans  la  cham- 
bre du  monument  de  Karnac).  Les  captifs  de  la  Mésopotamie,  por- 
tant des  cithares,  qu'on  voit  dans  les  bas-reliefs  destinés  â  perpétuer 
la  mémoire  de  ses  conquêtes,  appartiennent  donc  â  cette  époque  an- 
térieure â  tout  autre  renseignement  sur  l'histoire  de  la  musique  ;  mais 
en  même  temps  on  y  voit  que  ce  genre  d'instruments  â  cordes  est  très- 
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diUcrcnt  de  ceux  (jui  scml  r('|)ivs('iit(''s  sur  les  aiiti'cs  nioniimenls  de 
rtt;ypte.  (lotie  indiealion  s<'ra  eonfii'inée  par  les  recherches  histo- 
riques concornîint  la  iiHisi(ju<;  (h's  Assyriens.  A  ne  considérer  que  le 
point  de  vue  de  Thistoirr  de  la  unisi(jue,  il  est  donc  important  de* 
constater  cpie  le  roi  (rKtivpte  (|ui  reuipoi'ta  une  f^rande  victoire  en 
Asie,  IjO.Ti  juîs  avant  .1.  (1.,  ne  l'ut  pas  Sésostris,  mais  Khamsès  le 
(irand,  (piatorzième  loi  de  la  dix-huitième  dynastie,  qui  monta  sur 
le  trùne  en  1()38,  soixante-trois  ans  avant  la  naissance  de  Moïse,  sui- 
vant la  ('hroni(|ue  de  Manéthon,  et  conformément  aux  inscriptions 
des  monuments.  Entre  les  deux  époques  de  conquêtes,  il  y  a  un  in- 
tervalle de  dix-sept  cent  cinquante  ans. 

On  voit  par  ces  simples  indications,  que  si  nous  avons  à  regretter 
la  perte  de  documents  qui  auraient  été  nécessaires  pour  connaître  les 
parties  essentielles  de  la  musique  des  Égyptiens,  c'est-à-dire,  le  sys- 
tème tonal,  les  combinaisons  rhytKmiques,  et  les  formes  du  chant 
populaire  et  religieux,  ce  qui  est  conservé  par  les  monuments  suffit 
pour  nous  donner  la  conviction  que  l'art  fut  porté  chez  ce  peuple 
à  un  certain  degré  d'avancement  qui  remonte  à  la  plus  haute  anti- 
quité. 


CHAPITRE  DEUXIÈME. 

TRADITIONS     DES    ÉGYPTIENS    SUR    l'oRIGINE    DE    LA    MUSIQUE.    USAGE 

qu'ils    faisaient   de   cet    art    DANS    LES    CÉRÉMONIES    RELIGIEUSES    ET 
DANS  LA   VIE   CIVILE.  • 

Nous  apprenons  de  Diodore  de  Sicile  que  les  Égyptiens,  comme 
tous  les  peuples  de  l'antiquité,  donnaient  une  origine  divine  à  la  mu- 
sique. Voici  ce  qu'il  en  dit  :  «  Les  Égyptiens  assurent  que  ce  fut  Her- 
u  mes  (1)  qui,  le  premier,  observa  l'ordre  des  révolutions  des  astres, 
«  et  l'harmonie  produite  par  les  voix  et  les  sons  naturels  ;  qu'il  en- 
«  seigna  également  à  lutter,  à  mouvoir  le  corps  en  cadence  et  à  le 
«  disposer  avec  grâce.  Il  inventa  aussi  la  lyre,  à  laquelle,  pour  imiter 


(1)  Le  Mercure  des  Grecs  et  des  Latins. 
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u  les  divisions  de  rannée  (1),  il  mit  trois  cordes  donnant  trois  sons, 
«  Vaigu,  le  grave  et  le  moyen.  Le  premier  répondait  à  l'été ,  le  second 
«  à  Fhiver,  et  le  dernier  au  printemps  (2).  » 

*  Toutefois  il  y  avait  une  autre  divinité  égyptienne  considérée 
comme  ayant  présidé  à  la  musique  :  suivant  Plutarque  (3)  ,  c'était 
Horus ,  frère  d'Osiris  et.  dieu  de  l'harmonie ,  identique  à  l'Apollon 
des  Grecs,  et  comme  lui,  dieu  de  la  lumière,  ou  le  soleil.  Là  encore 
il  y  a  confusion,  comme  dans  toutes  les  mythologies;  car  Osiris,  qui, 
dans  de  certains  rapports,  est  le  Bacchus  de  l'Egypte  ,  est  aussi,  sous 
d'autres  emblèmes,  semblable  à  Apollon,  comme  on  le  voit  par  ce 
passage  de  Diodore  de  Sicile  :  «  Pendant  qu'Osiris  était  en  Ethiopie, 
((  on  dit  qu'on  lui  présenta  une  race  de  satyres  dont  les  reins  sont 
((  couverts  de  poils,  et  qu'il  les  admit  à  sa  suite  ;  car,  ami  de  la  joie 
((  et  prenant  plaisir  aux  chœurs  de  musique ,  il  avait  avec  lui  une 
«  troupe  nombreuse  de  musiciens.  Au  milieu  de  cette  troupe,  on 
((  dislinguait  neuf  jeunes  filles  habiles  dans  Fart  du  chant  et  possédant 
a  diverses  sciences.  Les  Grecs  ont  donné  le  nom  de  Muses  à  ces  vierges, 
((  et  les  ont  placées  sous  la  conduite  d'Apollon,  qui  en  a  pris  le  nom 
«  de  Musagète  [h).  Osiris  reçut  dans  son  cortège  ces  satyres,  dont  la 
«  danse,  les  chansons  et  les  jeux  égayaient  les  instants  consacrés  au 
((  repos  (5).  » 

Voilà  donc  trois  personnages  mythologiques,  dont  un  (Hermès) 
règle  l'harmonie  des  sons  et  invente  la  lyre,  tandis  qu'un  autre 
(Horus),  l'Apollon,  le  dieu  de  la  lumière,  le  soleil,  est  aussi  le  dieu  de 
l'harmonie,  et  qu'un  troisième  (Osiris)  est  le  chef  des  Muses  et  pré- 
side conséquemment  à  la  musique. 

L'histoire  signale  aussj  Manéros ,  fils  du  premier  roi  qui  succéda  à 
la  deuxième  dynastie  des  demi-dieux  (  8950  ans  environ  avant  l'ère 
chrétienne,  suivant  les  traditions  égyptiennes)  :  il  passait  aussi  pour  un 


(1)  L'année  se  divisait  en  trois  saisons,  cliacune  de  quatre  mois,  chez  les  Égyptiens.  Originai- 
rement et  dans  le  temps  d,es  dynasties  divines,  l'on  comptait  par  année  lunaire  de  trente  jours. 
La  grande  période  de  25,620  des  Dieux  se  composait  d'années  de  cette  espèce;  pui^  les  années 
furent  d'ime  saison  de  quatre  mois.  On  les  compta  ensuite  par  trois  saisons  formant  300  jours, 
et ,  enfin,  on  fit  la  rectification  de  l'année  vague,  composée  de  3G5  jours. 

(2)  Lib.  I,  16. 

(3)  De  Iside  et  Oslrhle ,  page  355,  F. 

(4)  Conducteur  des  Muses. 

(5)  Traduction  de  M,  Miot>  liv.  I,  18,  tome  I,  p.  3i. 
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A\rs  iii\<Mil(Mii's  (le  la  miis'KpK^  vi  des  (liants  de  deuil,  en  n^'^moire 
(le  la  douleur  (Flsis,  aii\(|U(ds  on  avait  donné  son  nom  (1).  Mané- 
ros  est  pom-  les  K^yplinis  ce  (ju'cst  l/inns,  fils  d'Apollon,  cîiez  les 
<irees. 

D'après  ce  (jui  vient  (Tètre  rapporté,  ec;  sont  les  dieux  et  les  bien- 
faiteurs de  riiuniauité  cpii  iincntèrent  la  musique,  pour  son  bon- 
heur; mais  il  est  d'autres  traditions  d'après  lesquelles  la  création 
de  cet  art  appartiendrait  au  contraire  à  réternel  ennemi  des  hommes, 
au  génie  du  mal,  à  Satan,  et  ce  même  art  serait  le  symbole  de  l'es- 
prit pervers,  et  le  compagnon  inséparable  de  la  dégradation  liu- 
maine.  Suivant  ces  traditions,  Hermès,  Horus,  le  Soleil,  Osiris,  re- 
présentés par  la  Corbeille  dans  les  signes  hiéroglyphiques,  seraient 
identicpies  à  Pan.  Or,  suivant  Hérodote  et  d'autres  autorités  recueil- 
lies par  Jablonski  (2),  l'image  de  Pan  n'est  autre  que  le  boucMendès 
ou  Mentes,  dont  il  a  les  penchants ,  et  Champollion  a  rassemblé  une 
multitude  de  témoignages  qui  établissent  l'identité  de  Mendès  avec 
Ammon  Ra  (le  Soleil),  Vesprit  démiurge  j  V  Ammon  générateur  y  Pan  et 
Priape,  dont  la  planche  représente  le  ver  air  um  erectum  (3). 

Quant  au  bouc  lui-même,  on  remarque  que  son  nom  égyptien 
[haems)  signifie  aussi  la  fornication ,  les  turpitudes  ,  la  calomnie,  les 
corruptions  et  abominations  engendrées  par  Yesprit  malin.  Un  savant 
orientaliste  en  prend  occasion  d'établir  que  la  flûte  à  sept  tuyaux  de 
Pan  sert  de  légende  à  l'ensemble  de  ces  idées  (^i-).  En  effet,  dit-il,  la 
flûte,  aùAoç,  tibia  y  fistula,  appelée  dans  la  langue  égyptienne  chbi 
( c/ië6i),  GHBe  [chébé),  n'est,  dans  cette  allégorie,  que  le  paronyme 
mystique  de  ses  homophones  ceq  (cheb)^  cac|  [chab),  coq  {chub),  les- 
quels signifient  corrumpere,  contaminare  ^  polluer e ,  violare  virginem. 

Une  figure  hideuse,  publiée  par  Rosellini  (5),  semble  confirmer 
€e  qui  résulte  de  ces  rapprochements  et  l'existence  des  mêmes  idées 
chez  les  initiés  aux  mystères  d'isis.  Cet  archéologue  l'a  trouvée  sur 
une  colonne  du   pronaos  du    temple  de  Dakkeli,  en  Nubie,   qui  fut 


(1)  Plutarquc,  De  Is'ule  et  Osiiidc,  p.  3fj7,  D. 

(2)  Panthéon,  lil).  Il,c.  7.  Hérodote  dit  positiveiiîent  :  l.e  houe  et  le  dieu  Pan  s'appellent  M  en- 
fles en  égyptien;  fJulerpe ,  4G. 

(3)  Panthéon  égyptien,  texte,  u"  4,  et  planche. 

(4)  M.  de  Goulianof,  jirchéologie  égyptienne  ,  t.  III,  p.  273. 

(ô)  Monumenti  civili  deW  Egitto,  t.  III,  p,   17.  On  trouve  aussi  cette  figure  dans  les  Monu- 
jnents  de  l'Egypte  et  de  la  iVuhie,  de  CiiampoUiou. 
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fondé  par  les  IHolémccs,  et  continué    sous  les  empereurs  romains. 
Voici  cette  figure  : 


Fig.  53. 

M.  Guignant ,  savant  traducteur  et  continuateur  de  la  Symbolique 
de  F.  Crenzer,  a  reproduit  cette  figure  (1),  qu'il  a  caractérisée  en  ces 
termes  :  «  Yieillard  assis  et  jouant  d'un  instrument  à  cordes —  Nous 
((  voyons  ici  Plilha,  le  démiurge,  inventeur  des  arts  et  de  la  musique 
((  en  particulier ,    organisant  toutes  choses  par  sa  divine   harmo- 
«  nie  (1).  »  Loin  de  partager  l'opinion  exprimée  dans  ce  passage, 
M.  de  Goulianof  dit  au  contraire  :   «  Ne  pouvant  nous  engager  ici 
<(  dans  tous  les  attributs  de  cette  image,   nous  remarquerons  que 
((  ces  attributs  caractérisent  suffisamment  la  nature  de  ce  person- 
c(  nage,  pour  qu'on  y  reconnaisse  Selh  ou  Satan.  Nous  rappellerons 
«  surtout  que  le  mocHus  qu'il  porte  sur  la  tète  s'appelle  en  égyptien 
c(  uGiiT  [Ment),  et  que  ce  mot,  qui  désigne  Y  enfer  et  V  occident,  a 
«  fourni  le  nom  de  Mendès,  identique  à  Pan,  à  PriapCy  à  Ammon,  à 
«  Ammon-Knouphis,  kKneph,d  Z/orus,  divinités  que  l'on  sait  être  éga- 
<(  lement  des  personnifications  du  soleil,  et  que  nous  avons  reconnu 
((  être  identiques  à  Setli  ou   Typhon,   l'esprit    des  ténèbres  idolâtri- 
((  ques  (2),  etc.  »  La  physionomie  méchante  de  cette  figure  mons- 
trueuse, et  la  queue,  qui  forme  Tappendice  de  son  corps,  justifient 
les  rapprochements  étymologiques   du   savant   archéologue    russe. 


(1)  Religions  de  l'Antiquité,  t.  V.  E.xpliralions  dcs  planchï'S ,  p.  -iG» 

(2)  Archéologie  égyptienne,  t.  III,  p.  48G. 
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hisoiis  t'i'jxîiulanl  (juc  riiisliiuiK'nl  Imii  sous  Ir  hias  ^.-MK^lir  dn  pci- 
sonimpî  n'est  ni  une  lyre,  ni  une  cilhare,  eonune  l'appc^lle  Aï.  de  (ioii- 
lianof,  jnais  la  harpe  syrienne,  le  iiahlc  on  m  bel,  e'est-à-dire  la  harpe 
trit^one. 

Deux  inierpréiaiions  très-opposées  de  Tori^ine  de  la  niusicpie  chez 
les  Éiiyptiens  se  voient  dans  ce;  (|ni  i)réeède  :  suivant  la  première, 
cet  art  élail  uu  don  des  dieux,  pour  l(^  bien-être  de  l'hunianité  , 
ainsi  que  pour  son  perlectionnement  moral;  il  devait  être  considéré 
comme  un  principe  civilisateur.  D'après  Tautre  système,  la  musicpuî 
était  l'œuvre  du  liénie  du  mal,  l'organe  des  appétits  sensuels,  et 
ses  effets  avaient  pour  résultat  de  conduire  l'homme  à  sa  perte 
tinale.  (^n'iains  passages  des  histoires  d'Hérodote  et  de  Diodore  de 
Sicile  nous  font  voir  en  effet  l'emploi  de  la  musique  dans  ces  deux 
directions  chez  les  Égyptiens.  D'une  part  elle  participe  aux  céré- 
monies religieuses  les  plus  graves,  les  plus  austères  ;  de  l'autre,  on  la 
trouve  dans  la  condition  la  plus  abjecte,  s'associant  à  des  sortes  d'or- 
gies mythologiques  où  les  emblèmes  de  la  génération  étaient  portés 
et  agités  par  des  femmes,  et  devenaient,  au  son  de  la  flûte,  les  objets 
d'un  culte  lubrique  (1).  Or  ces  fêtes,  célébrées  à  Abydos,  au  son  des 
instruments ,  étaient  celles  d'Osiris ,  et  l'on  reconnaît  encore  en  elles 
l'identité  de  ce  dieu  avec  Pan  et  Priape. 

Il  est  hors  de  doute  qu'il  y  eut  en  Egypte  deux  religions  :  l'une 
officielle ,  populaire  ,  laquelle  consistait  dans  des  pratiques  d'idolâ- 
trie ;  l'autre  ,  inconnue  du  vulgaire ,  mystérieuse ,  et  plus  élevée  dans 
son  objet,  était  celle  des  prêtres  et  des  initiés.  Eux  seuls  en  possé- 
daient le  secret  :  ils  ne  voyaient  dans  les  idoles  que  des  symboles ,  et 
dans  les  pratiques  que  des  allégories.  Pour  eux,  le  culte  d'isis  était 
celui  de  la  nature,  en  quoi  tout  est  compris.  Cette  religion  était  le 
panthéisme  :  son  cvdte  n'était  qu'extérieur;  le  sens  en  était  caché; 
ses  emblèmes  se  voyaient  dans  tous  les  temples  ;  mais  leur  signifi- 
cation morale  était  un  mystère.  Partout  la  musique  y  était  intime- 
ment unie,  mais  dans  une  acception  allégorique. 

Suivant  Diodore  de  Sicile,  on  ne  pouvait  enseigner  en  Egypte  la 
gymnastique  ni  la  musique,  a  Les  Égyptiens,  dit-il,  croient  que  les 
«  exercices  du  corps  ne  sont  pas  favorables  à  la  santé  des  jeunes 


(1)  HénKlote  ,  Euterpe,  lil).  II,   iC. 

13. 
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((  gens,  et  qu'ils  ne  leur  donnent  qu'une  vigueur  peu  dunible,  dont 
((  les  suites  mômes  sont  dangereuses.  Quant  à  la  musique,  ils  lacon- 
«  sidèrent  non-seulement  comme  inutile ,  mais  comme  nuisible , 
((  parce  qu'elle  énerve  l'Ame  et  rend  les  hommes  efféminés  (1).  » 
Au  premier  aspect,  ce  passage  est  en  contradiction  manifeste  avec 
l'usage  fréquent  de  la  musique  dans  les  cérémonies  du  culte ,  son 
emploi  permanent  dans  les  funérailles,  et  les  représentations  multi- 
pliées de  concerts  de  voix  et  d'instruments  qui  se  voient  dans  les 
temples  et  dans  les  tombeaux  ;  il  est,  enfin ,  en  opposition  avec  cer- 
taines coutumes  de  la  vie  civile  dont  Hérodote,  Diodore  lui-même,  et 
d'autres  écrivains  de  l'antiquité,  nous  ont  laissé  des  descriptions. 
Cette  contradiction  sera  expliquée  plus  loin.  Mais  constatons  d'abord 
que  si  la  musique  n'entrait  pas  dans  l'éducation  publique ,  et  si  son 
usage  était  réservé  à  de  certaines  classes  infimes,  sa  connaissance 
était  de  nécessité  al)solue  pour  une  catégorie  de  prêtres  employés 
dans  les  cérémonies  religieuses  comme  chanteurs  et  comme  joueurs 
d'instruments.  La  caste  sacerdotale  se  reconnaît,  dans  les  bas-reliefs 
et  dans  les  peintures  des  monuments  ,  à  la  tête  rasée  des  personna- 
ges (2).  Or  les  ruines  des  monuments  de  l'ancienne  Egypte  offrent 
des  représentations  nombreuses  d'hommes  à  tête  nue  et  rasée  qui 
jouent  des  harpes  de  diverses  formes,  de  la  flûte,  du  luth,  et  d'autres 
qui  chantent  en  battant  des  mains.  Un  passage  de  Strabon  fournit 
aussi  la  preuve  de  l'usage  général  delà  musique  dans  les  temples. 
((  Osiris,  dit-il,  est  adoré  à  Abydos.  11  n'est  pas  d'usage  de  faire 
«  entendre,  dans  le  temple  de  cette  divinité,  pendant  les  cérémonies 
((  du  culte,  le  chant,  ni  les  sons  de  la  flûte  et  du  psaltérion  (ou 
<(  harpe),  comme  cela  se  pratique  pour  les  autres  dieux  (xaôaTrsp  toîç  àX- 

«   Àotç  Oeoïç  EÔoç)  (3).   » 

La  musique  était  donc  d'un  usage  général  dans  les  temples,  et,  de 
toute  nécessité,  elle  entrait  dans  l'éducation  des  prêtres  et  de  leurs  aco- 
lytes. Il  est  vrai  que  les  figures  à  tête  rasée  qui  jouent  de  divers  instru- 
ments sur  les  bas-reliefs  et  dans  les  peintures  de  la  plupart  des  monu- 
ments ,  indiquent  des  serviteurs  religieux  d'assez  bas  étage  ;  toutefois 
ce  serait  une  erreur  de  croire  que  les  joueurs  d'instruments  et  les  chan- 


{\)Blhliot]i.  histor.,  lib.  I,  81 . 

(2)RoseUini,  Monumenti  deW  Egitto  e  délia  Xiihia  ;  Monum.  c'n-ili,  t.  III,  p.  1 

(3)  Geograph.,  lih.  XVII,  p.  801. 


I)K  I>  V   MIISIQUK. 


107 


leurs  ne  se  iroiivasseni  (|ur  dans  les  derniers  ranf^s  de  la  caste  sacer- 
dotale, connue  seinM<'  rinduiurr  i<'  vèleincuit  des  figures  donl  il  s'a- 
git ,  car  les  prèires  (|ui  joueul  de  grandes  harpes  dans  uncî  sallcî  des 
tond)eau\  de  rois  à  Tlièhes  (1),  appelés  par  (Miainpollion  et  Uosellini 
tombeau  (le  Rliamsès  /K,  ainsi  (jne  deux  prêtres  chanteurs  pul)liés  par 
le  premier  de  ces  savants  (*2),  appartiennent  îV  la  classe  la  plus  élevée 
de  la  caste  des  prêtres,  connue  le  prouvent  les  robes  dont  ils  sont 
vêtus.  Un  bas-relief  {|ui  est  au  musée  de  Leyde  représente  un  prêtre 
de  cette  classe  supérieure,  rpii  brûle  de  Tencens  devant  une  divinité, 
pendant  f[ue  quatre  musiciens  sacerdotaux  jouent  de  la  harpe  à  sept 
cordes,  du  luth  et  de  la  ilùte  traversière.  On  voit  ici  le  dessin  de  ce 
monument  intéressant. 


Fis.  54. 


Nous  trouvons  un  indice  de  la  culture  de  la  musique  par  les  prê- 
tres d'une  condition  élevée  dans  quelques  tombeaux,  où,  parmi  les 
titres  de  ceux  qui  y  sont  ensevelis ,  on  lit    le  nom  du  personnage , 

suivi  de  chantre  de (l'une  ou  l'autre  divinité)  (3).  Cette  fonction 

était  donc  assimilée  aux  autres  dignités  sacerdotales. 

La  connaissance  de  la  musique  n'était  pas  moins  nécessaire  à  cer- 


(1)  Champollion  ,  Monumcnls  de  l'É^yptc  et  delà  \u/>ic,  t.  II. —  Rosellini,  Monitm.  civ. 
M.  C,  pi.  X(-VII.  —  Fr.  (Vailland,  Recherches  sur  les  arts  et  métiers,  les  usages  de  la  vie 
civile  et  doniestKjue  des  aucie/is  j>eiij>les  de  i Egypte  et  de  la  JS'uhie,  pi.  45. 

(2)  Ghampollion,  Monuni.  de  l' Egypte,  etc.,  t.  II,  pi.  CXII. 

(3)  2(^t)C    n    (glios  ù....).   Roselliiii  ,  Monum.  ciri/i,  t.  III,   p.  80. 
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laines  personnes  attachées  au  service  des  rois,  et  qui  remplissaient  à 
la  cour  l'office  de  chanteurs,  ainsi  que  le  démontrent  les  inscriptions 
suivantes  trouvées  dans  les  tomheaux  : 

Chanteur  du  seigneur  du  monde  (1), 

Grand  cuantre  du  roi  (2). 


Ces  titres,  réunis  à  d'autres,  prouvent  que  les  personnes  auxquelles 
ils  appartenaient  étaient  d'un  haut  rang. 

On  sait  quelle  était  la  vénération  des  Égyptiens  pour  les  parents  dé- 
cédés, et  les  honneurs  qu'ils  rendaient  à  leur  mémoire.  Des  cérémo- 
nies funèhres  et  domesticjues  suivaient  immédiatement  la  mort  d'un 
memhre  de  chaque  famille  :  un  cantique ,  dont  il  sera  parlé  plus  loin, 
était  chanté  en  chœur,  et  les  funérailles  se  céléhraient  avec  pompe. 
Les  peintures  des  tombeaux  font  voir  que  les  femmes  prenaient  part 
à  ces  cérémonies,  en  chantant  des  cantiques  et  des  lamentations,  en 
jouant  de  divers  instruments,  et  même  en  exprimant  leurs  sentiments 
de  tristesse  par  des  danses  caractéristiques.  Les  hypogées  de  Karnah 
(ïhèbes),  qui  sont  de  la  plus  haute  antiquité,  renferment  plu- 
sieurs tableaux  de  ce  genre  ,  lesquels  offrent  beaucoup  d'intérêt. 
Parmi  ces  peintures,  je  choisis  celle  qui  suit  et  qui  représente  un 
joueur  de  harpe  à  sept  cordes  accompagnant  un  chœur  de  chanteurs 
aveugles.. 


(1)  2(jUC  n    IIHB  TO   (Ghos  11  ucb  to).  Roselliui,  ouvrage  cité,  t.  111,  p.  8G. 

(2)  2COC   IIAA   n  COVT  fl  (Ghos  naa  ù  soyt  ù).  Ih'ut. 
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# 
Ce  lahlcjui  se  li'oiiv<'  X  (iizrli,  <l;ii)s  l(;  toinixîau  d'Iinaï,   I(îfju(»l   np- 

pai'tii'iH  à  1  (''|)()(|U('  (rmi   roi  (|iii  précc'îda  les  (juinze  dernicu'cîsdynas- 

lics  (vrais(Miil)lal)l(Mn('ii(  /l//o/;///.s,  dont  4os('i)h  lut  ininistro,  23()9-22Vî) 

avant  .l.-C.)  (1). 

On  a  reti'onv»'  dans  vos  iofnlx'aux  des  inscriplions  (;n  pai'tic^  clTa- 
crfs,  <pii  i'('nr(u*mcnt  les  paroles  de  cantupics  chantés  dans  ces  cir- 
constances. I*arnii  les  lit^nes  conservées  de  ces  fragments ,  on  trouve 
en  écritun^  irK'M'ali([ue  une  phrase  dont  le  sens  est  celui-ci  :  Nous 
vous  offrons  nos  vœux  ardents  dans  ce  bon  jour  (2).  Dans  une  autre 

ligne  à  demi  effacée,  on  lit le  terme  de  votre  Iransmir/ration. 

Enfin,  dans  une  troisième  ligne  horizontale,  qui  est  entière,  le  sens 
des  phrases  répond  à  celui-ci  :  A  vous  nos  vœux  sincères  et  'perma- 
nents, pour  que  vous  jouissiez  de  tous  les  autres  biens.  Au-dessous  de  ces 
|)aroles  des  cantiques  sont  représentées  trois  femmes  :  l'une  d'elles 
porte  une  tasse,  deux  fioles,  et  parait  chanter;  les  deux  autres  la  sui- 
vent en  jouant  de  la  tliite  double  et  de  la  harpe  (3).  Il  résulte  de  ces 
faits  que  Diodore  s'est  exprimé  en  termes  trop  absolus  quant  à  l'u- 
sage de  la  musique  en  Egypte. 

L'assertion  de  cet  écrivain  est  d'ailleurs  combattue,  dans  ce  qu'elle 
a  de  trop  affirmatif ,  par  le  passage  du  deuxième  livre  des  Lois  de 
Platon,  rapporté  précédemment.  Les  règles  immuables  dont  il  est 
question  dans  ce  passage,  pour  mettre  obstacle,  chez  les  Égyptiens,  à 
toute  innovation  dans  les  arts  plastiques  et  dans  la  musique ,  sont 
une  preuve  que  celle-ci  n'était  pas  dédaignée  par  les  législateurs  du 
pays.  On  ne  songe  pas  à  régler  le  principe  et  les  formes  de  ce  qui 
serait  considéré,  non-seulement  comme  inutile",  mais  comme  nui- 
sible. Ce  que  Diodore  a  voulu  dire,  et  ce  qui  ne  peut  être  l'objet 
d'un  doute  pour  quiconque  a  étudié  les  mœurs  des  peuples  orien- 
taux, c'est  qu'à  l'exception  de  la  caste  sacerdotale,  obligée  de  cul- 
tiver la  musique,  pour  l'usage  des  cérémonies  religieuses,  de  quel- 
(|ues  personnes  attachées  au  service  des  rois  ,  enfin  des  classes  infé- 
rieures de  la  population,  qui  y  trouvaient  un  moyen  d'existence ,  les 


(1)  Rosellini,  Moiiitm.  ctvili,  pi,  XCIV,  fii;.  2.  Il  place  le  règne  de  ce  Pharaou  vers  SlfiO.  J'ai 
cru  devoir  préféreirépo(iue  déterminée  par  M.  Lcsueur  dans  sa  Chronologie  des  roisd Egypte, 
p.  323. 

(2)  Ces  mois,?///  hou  jour,  c'est-à-dire ////y  <////•  tic  hou  augure,  paraissent  avoir  été  tradition- 
nels, car  on  les  trouve  dans  plusieurs  autres  inscriptions  sépulcrales. 

(3)  Rosellini,  ouvrage  cité,  t.  III,  p.  G9,  70. 
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autres  castes  égyptiennes  dédaignaient  de  s'y  adonner.  Ce  dé- 
dain pour  la  culture  do  la  musique ,  dans  les  classes  élevées  et 
moyennes,  a  existé  de  tout  temps  etse  retrouve  encore  aujourd'hui  chez^ 
la  plupart  des  peuples  orientaux.  Dans  les  mœurs  voluptueuses  de  ces^ 
contrées,  les  jouissances  sensuelles  sont  recherchées;  à  ce  point  de 
vue,  la  danse,  le  chant,  les  sons  des  instruments,  ont  eu  de  tout  temps^ 
l^eaucoup  d'attrait  pour  les  despotes  de  tout  étage  qui  les  gou^  ernent 
et  les  tyrannisent,  pour  les  riches,  et  pour  tous  ceux  qui  jouissent 
d'une  certaine  aisance;  mais  en  général  la  musique  et  la  danse  sont 
abandonnées  aux  esclaves  qui  peuplent  les  harems,  et  aux  gens^ 
du  peuple  qui  en  font  leur  profession.  Quelques  poètes  persans 
et  arabes  ont  fait  exception  à  ces  traditions  sociales,  en  chantant 
l^urs  poésies  et  s'accompagnant  d'un  mstrument,  et  dans  les  temps 
anciens,  David,  roi  et  prophète  chez  les  Hébreux,  joua  de  la  harpe, 
chanta  et  dansa  devant  l'arche  d'alliance  ;  mais ,  avant  d'être  sacré 
par  Samuel,  il  avait  été  pâtre  :  plus  tard,  sa  femme  lui  reprocha  d'a- 
voir compromis  sa  dignité  en  faisant  ces  choses  devant  son  peuple . 
Si  la  musique  n'est  pas  devenue  un  art  chez  les  peuples  sémitiques  -,. 
si  elle  y  est  encore  ce  qu'elle  fut  il  y  a  plusieurs  milliers  d'années  ;  si, 
enfin ,  elle  n'y  est  qu'une  simple  récréation  populaire  et  sensuelle , 
la  cause  en  est  dans  ce  dédain  des  grands  et  des  riches  pour  ce  qui 
n'est  pas  la  puissance,  les  voluptés,  le  luxe  et  le  bien-être.  Pour  s'é- 
lever à  la  dignité  d'art  et  de  science ,  la  musique  doit  être  quelque 
chose  de  plus  qu'une  jouissance  des  sens. 

Dans  l'organisation  sociale  des  Égyptiens,  la  profession  de  musicien 
n'était  exercée  quepat  des  individus  de  la  dernière  classe  du  peuple  ;  elle 
était  reléguée  parmi  les  plus  viles.  Lesjoueurs  d'instruments  et  lesclian- 
teurs  ne  pouvaient  changer  de  condition  :  les  enfants  y  devaient  succéder 
à  leurs  pères.  Non-seulement  ils  ne  pouvaient  être  appelés  aux  fonc- 
tions publiques  les  plus  humbles,  mais  ils  étaient  déclarés  incapables 
de  faire  autre  chose  que  leur  métier  (1).  Au  surplus,  il  en  était  ainsi 


(1)  Il  est  assez  singulier  qu'eu  opposition  à  ces  faits,  rapportés  par  Hérodote  et  Diodore,  Villo- 
leau,  égaré  par  l'érudition  aventureuse  de  Jablonski,  ait  écrit  le  passage  suivant  :  (t...  Ce  qui, 
«  sans  doute,  semblera  singulier  aujourd'hui,  et  ne  le  paraissait  siirement  pas  alors,  c'est  que 
«  la  ville  où  se  (l\a  la  première  colonie  d'Égyptiens  en  Grèce  se  soit  honorée  du  nom  d'^rgos, 
«  qui,  en  égyptien  ,  s'écrit  e.çiyj.01.,  se  prononce  erJjd,  et  signifie  musicien;  c'est  qu'on  ait  distingué 
«  par  le  nom  à'Eumolpe,  qui  signifie  agrcahle  citanteiir,  le  héros  égyptien  qui  vint  disputer  le 
«  trône  d'Athènes  à  Erechtée,  qui  institua  dans  ce  pays  une  classe  sacerdotale  à  l'instar  de  celle 
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(le  l<)ul<'s  les  classes  (r.jrlisans  (1).  Parmi  les  liciis  du  peuple  à  (jui  la 
profession  de  inusieieii  élait  ahaiidoiniée,  il  y  eut  sans  doute, 
comuu'  il  y  acu  paihml  el  eu  lout  tenii)S,  des  offianlsations  d'élite 
(pii  a('(piéraient  plus  dliaLilelé  (pie  (Tautres,  car  cette  loi  d'excep- 
tion est  universelle.  Ces  unisiciens,  doués  par  la  nature,  ou  (pii  ,  par 
des  exercices  persévérants,  avaient  HC(|uis  une  sorte  de  talent  relafi- 
vement  supérieur,  élaient  appelés  de  préférence  chez  les  personnes 
riches  ou  aisées,  poiiiles  divertissements  et  pour  les  funérailles;  les 
autres  étaient  abandonnés  aux  plaisirs  des  artisans  et  de  la  popu- 
lace, il  est  ;l  peu  près  certain  qu'ils  recevaient  tous  le  môme  genre 
d'instruction,  lequel  consistait  dans  la  tradition  et  la  routine;  car  ce 
mode  d'enseignement  populaire  a  toujours  été  celui  de  l'Orient  pour 
la  musi({ue. 

Ce  n'est  pas  à  dire  pourtant  qu'il  n'y  ait  pas  eu  de  système  musical 
écrit  en  Egypte ,  et  que  des  livres  de  théorie  ou  de  didactique  sur  la 
musique  n'aient  pas  été  composés  par  des  savants  du  pays.  Dans  toute 
l'Arabie,  il  n'y  a  jamais  eu  qu'un  enseignement  pratique  et  tradi- 
tionnel pour  le  chant  ainsi  que  pour  le  jeu  des  instruments;  cepen- 
dant il  existe  un  grand  nomhre  de  traités  de  musique  en  langue 
arabe ,  et  même  une  variété  de  systèmes  qui  ne  sont  pas  dépourvus 
d'intérêt;  il  en  est  de  même  dans  la  Perse,  et  chez  les  habitants  de 
l'Inde  dans  une  haute  antiquité. 

On  ne  peut  faire  que 'des  conjectures  sur  le  chant  qui  fut  en  usage, 
chez  les  Égyptiens,  dans  les  cérémonies  religieuses,  sur  son  caractère, 
son  exécution  et  sur  les  instruments  dont  il  était  accompagné.  Qu'il  y  eût 


<(  des  lîiéroplianles  égyptiens,  et  dans  laquelle  ses  descendantSj  sous  le  nom  à'Eiimolp'uIes,  con- 
<(  servèrent  le  droit  exclusif  d'être  admis.  Il  semblerait  par  là  que  ce  qui  distinguait  éminemment 
«  les  Égyptiens  était  surtout  le  haut  degré  de  perfection  auquel  ils  étaient  parvenus  en  musique 
«  et  particulièrement  dans  le  chant ,  et  qu'on  ne  connaissait  point  de  titre  qui  fût  plus  hono- 
<c  rable  que  celui  de  musicien  ou  de  chanteur.  »  (Ouvrage  cité,  p.  14.) 

Que  veut  dire  l'écrivain?  Eumolpe  est  un  personnage  moitié  mythologique,  moitié  historique, 
né  en  Thracc  d'une  fdle  de  Borée  et  d'Orithye,  nommée  Chloné,  ou  la  neige  personnifiée  (xtwv), 
qui,  séduite  par  Posidon  (Neptune),  lui  donna  le  jour.  Honteuse  de  sa  faute  ,  elle  jeta  l'enfant 
dans  la  mer  ;  Neptune  le  recueillit  et  le  porta  en  Ethiopie  ,  où  il  le  confia  à  la  nymphe  Benthé- 
sicyme  c[u'il  avait  eue  d'Amphitrite.  Arrivé  à  l'âge  d'homme,  Eumolpe  retourna  en  Thrace  et  y 
devint  le  successeur  du  roi  Thégyre.  Appelé  au  secours  des  Éleusiniens ,  pressés  par  les  forces 
des  Athénie;is  commandés  par  Érecthée,  il  vainquit  ce  prince.  Par  le  traité  de  paix  qui  survint 
entre  eux,  Érechtée  conserva  le  pouvoir  à  Athènes,  et  Eumolpe  eut  le  triple  titre  de  chantre- 
prétre-roi  à  Eleusis.  Que  viennent  faire  les  Égyptiens  dans  tout  cela  ? 

(1)  Diodoro,  nlhlivtli.  Ii'ist.,  lil).  I,  7i.   ' 
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des  chants  religieux  en  Egypte  et  que  lesprôtres  en  eussent  le  dépôt  ou 
la  tradition,  cela  n'est  pas  douteux,  car  il  en  a  été  ainsi  de  tous  les  peu- 
ples civilisés,  dans  l'anticpiité  comme  dans  les  temps  modernes.  Clé- 
ment d'Alexandrie  parle  d'un  livre  d'hymnes  qui  passait  pour  avoir  été 
composé  par  Hermès,  et  qui  existait  encore  de  son  temps  (1).  Il  suffit 
d'ailleurs  de  l'autorité  de  Platon  et  de  Strahon  pour  avoir  la  certitude 
de  l'existence  de  ces  chants  antiques,  puisque  le  philosophe  nous 
apprend  qu'il  n'était  pas  permis  d'y  rien  innover  ni  d'en  composer 
de  nouveaux  (2) ,  et  que  le  géographe  dit  qu'on  ne  chantait  pas  dans 
le  temple  d'Osiris  comme  on  le  faisait  pour  les  autres  dieux  (3).  On  a 
objecté,  contre  l'existence  de  ces  chants  liturgiques,  un  passage 
d'Hérodote  (4),  dans  lequel  il  serait  dit  que  les  Égyptiens  n'avaient 
qu'un  seul  cantique  ,  ou  plutôt  une  lamentation  sur  la  mort  de  Gla- 
ner os  (5)  ;  mais  cette  difficulté  n'existe  que  par  une  interprétation 
inexacte  du  texte  de  l'historien.  Voici  le  passage  :  u  Satisfaits  des  canti- 
((  ques  qu'ils  tenaient  de  leurs  pères,  ils  (les  Égyptiens)  n'y  en  ajoutent 
«  pas  d'autres.  11  en  est  qui  méritent  des  éloges,  particulièrement  celui 
«  qui  se  chante  dans  la  Phénicie,  dans  la  Cypre  et  ailleurs  :  ses 
«  noms  varient  chez  les  différents  peuples.  On  avoue  en  général  qu'il 
((  est  semblable  à  celui  que  les  Grecs  appellent  LinuSy  et  qu'ils  chan- 
((  tent  habituellement.  Parmi  les  choses  qui  m'étonnent  en  Egypte  , 
<(  je  ne  puis  comprendre  où  les  Égyptiens  ont  pris  ce  cantique  de 
((  Linus;  je  crois  qu'ils  l'ont  toujours  chanté  :*il  s'appelle  Manérosen 
c(  égyptien.  Ils  disent  que  31anéros  était  iils  unique  de  leur  premier 
«  roi  ;  qu'ayant  été  enlevé  avant  la  puberté  ,  ils  chantèrent  en  son 
((  honneur  cette  lamentation ,  laquelle  fut  le  premier  et  le  seul  cantique 

c(    qu'ils  eurent  clans  l'origine   (xoà    aoiorjV  ts  TauTy;v   TrpcoT/v   xal  aouvvjv   aoiai 

((  ysveaOai).  ))  H  résulte  donc  de  ce  passage  que,  loin  d'affirmer  que 
les  Égyptiens  n'eurent  pas  d'autre  cantique  que  celui  de  Manéros, 
Hérodote  dit  au  contraire  qu'ils  en  eurent  plusieurs  qui  méritaient 
d'être  loués*  mais  que  celui  de  Manéros  fut  le  premier  et  le  seul  qu'ils 
eurent  d'abord.  Quant  à  ce  qu'il  rapporte  concernant  Tidentité  de  ce 


(1)  Stromates,  lih.  YI,  p.  2GG. 

(2)  Loc.  cit. 

(3)  Luc.  cit. 

(4)  Histor.,  lib.  11,79. 

(5)  Ad.  (le  la  Fagc,  Histoire  générale  de  la  miisiciue  et  de  la  danse  (inachevée),  t.  II,  p.  27, 
32,  33. 
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oantique  avec  colni  dr  lÀnnsou  IJnos  clicz  l(;s  Grecs,  il  y  a  dissenti- 
ment entre  les  auteurs  anciens  sur  rori,i:ine  du  nom  d(»  celui-ci.  Hc^sv- 
chius  (1)  et  Eustatlie  (2)  pensent  ((u'il  a\ait  été  donné  à  ce  chant  parce 
(pie  les  cordes  de  rinstrument  dont  s'accompai^nait  celui  quiJecliantait 
étaient  faites  de  lin;  mais  cc^la  n'est  ])as  admissible,  car  les  Grecs 
avaient  appris  le  cantiipie  des  premières  colonies  phéniciennes  qui 
s'établirent  dans  leur  pays,  et  les  Phéniciens  l'avaient  emprunté  à 
rKi;ypte.  Or  le  Xivov  des  Grecs  était  appelé  1^2.  had,  par  les  l*héniciens. 
Pausanias  (3)  dit  que  la  perte  de  Linus,  tué  par  Apollon,  se  fit  sentir 
même  chez  les  peuples  barbares,  et  que  les  Égyptiens  ont  une  chanson 
de  Linus,  à  laquelle  ils  donnent,  dans  leur  langue  le  nom  de  wanéros; 
mais  il  est  plus  vraisembl.djle  que  ce  nom  de  Linus  est  dérivé  jdu 
phénicien  njS  Unah ,  ou  H^Sh  hélinah^  avec  l'article,  qui  signifie 
i'ompJainte ,  lamenlalion  :  les  Grecs  en  ont  fait  Linos ,  en  lui  donnant 
la  terminaison  usitée  dans  leur  langue.  Plutarque  parle  aussi  (4) 
d'une  opinion  répandue  en  Egypte,  d'après  laquelle  mane'ros  né  serait 
pas  un  nom  d'homme ,  mais  celui  du  cantique  même  ;  opinion 
vraisemblable,  car  manar  ou  manerj  dans  la  langue  égyptienne, 
signifie  souvenir ,  avertissement.  Un  fait  rapporté  par  Hérodote  (5)  jus- 
tifie cette  étymologie  :  «  Aux  festins  qui  se  font  chez  les  riches,  dit-il, 
<(  on  porte  autour  de  la  salle,  après  le  repas,  un  cercueil  avec  une 
«  figure  si  bien  travaillée  et  si  bien  peinte ,  qu'elle  représente  par- 
<(  faitement  un  mort  :  elle  n'a  qu'une  coudée  ou  deux  au  plus.  On  la 
<(  montre  à  tous  les  convives  tour  à  tour,  en  leur  disant  :  Jetez  les 
c(  yeux  sur  cet  homme;  vous  lui  ressemblerez  après  voire  mort.  Buvez 
((  donc  maintenant  et  divertissez-vous.  »  Suivant  Plutarque  (6),  c'est 
le  cantique  même  qui  était  l'avertissement,  et  de  complainte  qu'il  était 
originairement,  il  devint,  par  cet  usage,  un  chant  joyeux  (7). 

On /ne  saurait  rien  concernant  la  nature  de  certains  chants  reli- 
gieux des  Égyptiens,  sans  un  passage  du  Traité  de  l' é locution aHrihué 


(1)  Voce  Aîvov. 

(2)  In  IliacL,  XVIII,  p.  122. 

(3)  BoitoTixà,  IX,  29,  7. 

CO  De  Isidc  et  Osir'ule,  XVIII.  •    . 

(5)  nis'tor.,\\h,\\,  C.78. 

(6)  Loc.  cit. 

(7)  L'usage  dont  il  s'agit  s'était  introtluit  à  Rome  ,  après  la  conquête  de  l'Egypte,  ainsi  qu'on 
le  voit  dans  la   satire  de  Pétrone  (chapitre  3i),  où,    vers  la  fin  du  festin  de  ïrimalcion  ,  on 
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à  DémétriiisdePhalèrc,  orateur  athénien,  qui  passa  la  dernière  partie 
de  sa  vie  en  Egypte,  sous  le  règne  de  IHolémée  Soter,  et  mourut  yers 
l'an  282  avant  .\.-C.  Soit  que  ce  traité  appartienne  en  effet  à  l'ora- 
teur distingué  dont  il  porte  le  nom ,  soit  que,  suivant  l'opinion  de 
quelques  criticjues,  un  autre  Démétrius,  rhéteur  alexandrin  de  la 
même  époque,  en  soit  l'auteur,  ce  passage  est  une  révélation  pré- 
cieuse, parce  que  l'auteur,  vivant  en  Egypte  environ  quarante  ans 
après  la  mort  d'Alexandre ,  parle  de  ce  qu'ilavait  entendu  et  pouvait 
entendre  chaque  jour.  Voici  le  passage  :  «  En  Egypte  les  prêtres  ho- 
«  norent  aussi  les  Dieux  en  chantant  des  hymmes  sur  le  son  des  sept 
a  voyelles,  qui,  successivement  entendues,  tiennent  lieu  des  flûtes 
c(  et  des  cithares  à  cause  de  l'harmonie  qui  est  en  elles  (1).  »  Ce  fait 
est  confirmé  par  les  monuments  antiques  de  l'Egypte  où  l'on  voit 
au-dessus  de  la  tête  des  chanteurs  sacerdotaux  la  feuille,  signe  hiéro- 
glyphique des  voyelles,  soit  isolées,  soit  accouplées  et  combinées 
par  deux,  trois,  quatre,  etc.  (2).  Quelle  qu'ait  pu  être  l'accentuation 
des  voyelles ,  chez  les  anciens  Égyptiens ,  elle  aurait  été  insuffisante 
pour  constituer  un  chant  véritable,  car  l'accentuation  ne  constitue 
pas  un  son  déterminé  :  or  l'auteur  grec  nous  apprend  que  les  sons 
des  voyelles  tenaient  lieu  de  ceux  de  la  cithare  et  de  la  flûte.  Nul 
doute  donc  :  les  voyelles  tenaient  lieu  de  paroles ,  et,  par  leur  dou- 
ceur, elles  ajoutaient  l'euphonie  de  l'accentuation  à  la  mélodie  mu- 
sicale. Le  chant  liturgique  des  Coptes,  particulièrement  celui  de 
V Alléluia  ,  nous  en  fournit  un  exemple  remarquable  et  dissipe  toute 
incertitude  à  cet  égard.  Seuls  descendants  des  anciens  Égyptiens,  les 


pose   sur  la  table  un  squelette  méeanique   d'argent,    pendant  que  ranipliilryon  déclame    ces 
vers,  dont  le  sens  est  le  même  que  l'allocution  égyptienne  : 

lieu  !  heu  nos  niisoros  !  fjuam  totus  homuncio  nil  est  !  "w 

Quain  fragilis  tenero  staminé  vita  cadit .' 
Sic  crimus  cuncti,  postqnam  nos  aufcret  Omis. 

Ergo  vivanius,  cliim  licet  esse  l)enc. 

Ces  idées  avaient  été  recueillies  par  les  Hébreux  pendant  leur  long  séjour  en  Egypte,  car  dans  le 
Livre  de  la  Sagesse  ,quia  été  faussement  attribué  à  Salomon,  l'impie  les  exprime  de  cette  manière  : 
Umhrœ  transitas  est  tenions  nostriini,  et  non  est  reversio  finis  nostri. 

Venite  ergo,  et  frnamur  honis,  (jniv  sunt,  et  utomnr  creatnra,  tantjnam  in  juventnte  celeriter. 
Fino  precioso  et  nnguentis  nos  impleamns  ,  et  non  pnetereat  nos  jlos  tcmporis,  c.  II,  5,  G,  7. 

(1)  'Ev  Alyuntco  ôè  xai  toO;  6£où;  v[xvoO(î;  ôià  tiov  éuTa  icovyisvtwv  o\  iepel;  rij^oO'vTeç  aùxâ* 
xal  àvTÎ  aùXoù ,  xat  àvxi  xiOxpa:,  itôv  Ypa[j.jxâTcov  toOtwv  ô  r,/_o;  à/couexai  uTîèp  ôùcptovia;. 
§71. 

(2)  Rosellini,  ou^rage  cité,  tome  III,  p.  5i. 
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(lopU's,  k()[)lrs  on  (lohics,  hal)it<'ul  ciicoïc  Ir  mrnic  sol  ,  ri  Inn-  laii- 
i;ue  <'st  encore  l.i  l.inmie  (l('moti(|ue  <lii  peuple  (1(;  rantiquité  ,  sauf 
eertîiines  modilieatioiis  pi'oduiles  pai*  le  temps  (1).  (ïetto  race  dé^'-é- 
iKM'ée  des  (loptes  s'éteinl  de  jour  en  jour;  Ui  peu  (jui  eu  reste  au- 
joiird'luii  ne  parle  cpie  1  arahe;  mais  la  langue  s'est  conservée  dans 
la  liturgie,  mainteuaul  encore  eu  usage  comme  elle  le  fut  aux  pre- 
miers siècles  de  la  chrétienté.  C'est  cette  même  langue  qui  a  con- 
duit Cliam])()lli()u  à  refaire  la  grammaire  de  l'ancienne  langue  égyp- 
tienne,  et  lui  a  donné  la  clef  de  l'interprétation  des  hiéroglyphes; 
c'est  le  chant  liturgicjue  de  ce  même  peuple  qui  nous  fournit  un 
exemple  non  équivoque  du  chant  religieux  de  l'ancienne  Egypte. 
Voici  ce  monument  précieux  recueilli  par  l'audition  dans  le  pays  et 
nc^té  par  un  savant  musicien  (2). 

Mouvement    lent  et  peu  rhythmé. 
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(1)  Champolliou  ne  partage  pas  cette  opinion;  il  ne  reconnaît,  dit-il  ,  chez  les  Coptes  ,  ni  la 
couleur,  ni  les  traits  du  visage,  ni  les  formes  du  corps  des  anciens  Égyptiens  ((Grammaire  cgrp- 
tienne,  Discours  d'ouverture  du  cours  d'archéologie  mi  Collège  de  France,  p.  19).  Mais  si  les 
Coptes  n'étaient  pas  les  descendants  de  l'ancienne  population  de  l'Egypte,  d'où  seraient-ils  venus 
dans  ce  pays,  et  d'où  vient  qu'ils  sont  les  seuls  habitants  de  cette  contrée  qui  en  ont  conservé 
la  langue  originelle?  Nous  ne  ressemi)lons  en  rien  aux  peuples  primitifs  de  la  Bactriane,  de  la 
Perse  et  de  l'Inde;  cependant  ils  sont  nos  ancêtres.  Les  Coptes  ont  des  rapports  bien  plus  évi- 
dents avec  les  anciens  Égyptiens,  dont  ils  habitent  le  pays  et  parlent  la  langue. 

(2)  Villoteau,/)e  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  ou  relation  historique  et  description 
des  recherches  et  observations  faites  sur  la  musique  en  ce  pays.  Dans  la  Description  de  l'Egypte 
publiée  par  ordre  du  gouvernement  français;  État  moderne,  tome  XIV  de  l'édition  in-8", 
p.  303  et  suiv. 
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Échelle  des  sons  de  ce  chant. 
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((  Si  les  chants  des  Gobtes  étaient  aussi  agréal)les  qu'ils  sont  mo- 
«  notones  et  ennuyeux,  dit  Villoteau  (1),  on  pourrait  les  comparer  à 
t(  ces  hymnes  que  les  anciens  prêtres  chantaient  en  l'honneur  d'Osi- 
c(  ris  (2),  par  les  sept  voyelles.  De  même  que  ces  prêtres,  les  Gobtes 
((  aussi  n'ont  besoin  que  d'une  seule  voyelle  pour  chanter  quelquefois 
((  pendant  un  quart  d'heure ,  et  il  n'est  pas  rare  de  les  voir  prolonger 
((  pendant  plus  de  vingt  minutes  leur  chant  sur  le  seul  mot  alleluya.  » 
Le  savant  musicien ,  en  écrivant  ces  lignes,  y  a  montré  sa  confiance 
illimitée  dans  la  beauté  de  la  musique  de  l'antiquité ,  particulière- 
ment chez  les  Égyptiens ,  confiance  qu'on  retrouve  partout  dans  ses 
écrits.  Il  n'a  pu  se  persuader  que  ces  chants ,  qui  lui  causaient  tant 
d  ennui,  fussent  précisément  les  mêmes  dont  Platon  a  fait  l'éloge  et 
que  lui-même  admirait  sans  les  connaître.  Cependant  il  aurait  pu  se 
souvenir  ffu'entre  l'époque  où  Démétrius  de  Phalère  écrivait  le  pas- 


(1)  Ouvrage  cité  ,  t.  Xl\  ,  p.  MH)  de  l'édition,  in-8"  ;  Paris,  1820. 

(2)  Il  y  aune  légère  inadvoiiance  dans  ce  passage  :  en  récrivant,  Villoteau  ne  s'est  pas  sou- 
venu du  paragraphe  de  la  Gcograplùe  de  Slrabon  ,  où  il  est  dit  qu'on  ne  chantait  pas  dans  les 
cérémonies  du  culte  d'Osiris,  comme  on  le  faisait  pour  les  autres  dieux. 
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sage  cité  précédemment  et  le  premier  concile  d'Alexandrie  (231),  où 
déjà  la  liturgie  des  églises  d'Orient  était  organisée,  il  y  a  à  peine 
l'espace  de  500  ans,  ou  plutôt  qu'il  n'y  a  pas  d'intervalle  pour  l'intro- 
duction du  chant  du  culte  idolâtre  dans  le  culte  chrétien  ;  car  la  dy- 
nastie des  Lagides  régna  en  Egypte  jusqu'à  l'an  28  avant  J.-C.  Soumis 
ensuite  à  la  domination  romaine,  le  peuple  de  cette  même  contrée  ne 
fut  troublé  ni  dans  sa  religion,  ni  dans  ses  usages,  et  cet  état  de  choses 
se  maintint  jusqu'au  triomphe  de  la  foi  catholique.  Sous  Constantin, 
devenu  empereur  en  306,  le  christianisme  cessa  d'être  persécuté  et  ne 
fut  agité  que  par  les  hérésies  qui  se  produisirent  en  grand  nombre  dès 
les  premiers  temps.  Chaque  église  eut  sa  liturgie  musicale;  le  chant 
de  l'Église  grecque  en  Asie  n'était  pas  celui  du  rite  syriaque  ;  celui-ci 
différait  du  chant  des  églises  d'Afrique ,  et  dans  cette  autre  {jartie  de 
l'ancien  monde ,  le  chant  de  l'église  d'Alexandrie  n'était  pas  sem- 
blable à  celui  de  l'évêché  de  Carthage.  Nous  avons  sur  ce  point 
l'autorité  de  saint  Augustin.  Saint  Anastase ,  qui  fut  le  plus  ferme 
soutien  de  la  foi  dans  l'Eglise  grecque  contre  l'arianisme,  avait 
même  imaginé  un  système  de  chant  qu'il  mit  en  usage  dans  l'église 
d'Alexandrie,  et  qui  consistait  en  une  récitation  accentuée  plutôt 
qu'en  un  chant  véritable  ;  mais,  après  lui,  il  n'en  resta  rien,  parce 
que  la  tradition  orientale  y  était  antipathique.  Partout  donc,  ce  fut 
le  chant  connu  du  peuple  qui  s'introduisit  dans  la  liturgie  chré- 
tienne ,  ainsi  qu'on  le  verra  dans  la  suite.  C'est  ainsi  que  celui  des 
Égyptiens  païens  devint  le  chant  des  chrétiens  de  l'Egypte.  Il  ne 
peut  y  avoir  de  doute  sur  leur  identité. 

Le  chant  religieux  de  l'Egypte  ne  s'exécutait  pas  seulement  sur  les 
sept  voyelles  et  sans  instrument ,  car  il  existe  dans  les  temples  des 
bas-reliefs  qui  représentent  des  musiciens  sacerdotaux,  lesquels  chan- 
tent en  chœur  et  sont  accompagnés  par  la  harpe  ou  par  d'autres  ins- 
truments ;  tel  est  celui  qu'on  voit  à  la  figure  n°  55. 

Dans  les  bas-reliefs  des  monuments  de  l'Ég^-pte  et  de  l'Assyrie,  les 
chanteurs  se  reconnaissent  aux  mouvements  des  mains  qui  se  frap- 
pent l'une  contre  l'autre  :  ces  mouvements  avaient  pour  objet  de 
marquer  les  temps;  c'est  ce  qu'on  voit  ici.  L'ensemble  du  bas-relief 
démontre  que  le  cantique  exécuté  devant  une  idole  quelconque  n'ap- 
partient pas  au  chant  vocalisé  sur  des  voyelles,  non-seulement  parce 
qu'un  instrument  l'accompagne ,  mais  aussi  parce  que  la  harpe  n'a 
que  sept  cordes,  et  ne  peut  conséquemment  fournir  l'échelle  chro- 
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inaficfiio  (Imif  vsi  com\v)sr  I  .jlh'lui.i  des  (loptos  raiiport/;  précédi^rn- 
ni(Mi<.  IN)ii!'  pi'oduii'c  foules  les  inloiialioiis  de  ce;  ('liant,  la  liarpc 
(h'vrait  aAoii'  (pialorzc,  cordes.  W  est  donc  évident  (pie  les  chanteurs 
représentes  dansée  has-relief  exécutent  une  mélodie  renfermée  dans 
des  bornes  plus  étroites. 

il  y  a  lieu  de  (  roii'e  toutel'ois  (piil  y  eut  dans  la  liturgie  des  prêtres 
égyptiens  des  chants  ])lus  solennels,  dont  les  intonations  étaient  plus 
variées  v\  plus  ornées;  car  il  existe  dans  un  temple  de  la  haute  Egypte 
une  peinture  (pii  représente  trois  musiciens  sacerdotaux,  dont  un 
chantre,  lui  harpiste  jouant  d'une  harpe  montée  de  vingt  cordes,  et  un 
joueur  d(^  guitare  ou  de  luth.  La  harpe  est  d'une  remarquable  beauté, 
fiinsi  qu'on  le  voit  ici  (1)  : 


Hien  n'est  parvenu  jusqu'à  nous  dont  on  puisse  tirer  quelque  indi- 
cation concernant  la  nature  de  ces  chants  exécutés  simultanément 
par  les  voix  et  par  les  instruments  :  on  ne  peut  suppléer  à  l'absence 
de  documents  certains  que  par  des  conjectures.  Pour  se  hasarder  avec 
quelque  sécurité  dans  ce  champ  de  l'hypothèse  ,  il  faut  considérer 
les  rapports  tVéïfuents  de  l'Egypte  avec  rAl)yssinie  et  la  Nubie  dans 


(1)  WilkiDson,  T/ic  nianiii-rs  mul  customsuf  thcancieut  Egrptians,  t.  II,  \^.  270. 
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la  plus  baute  anti(jnité,  berceau  vraisemhlaLle  de  l;i  population 
égyptienne  primitive,  lacpielle  fut  ensuite  modifiée  pai-  les  inmiigra- 
tions  des  races  arienne  et  sémitique.  Jl  faut  se  souvenir  aussi  de  la 
domination  d'une  dynastie  éthiopienne  (la  XXV^)  (pii,  pendant  qua- 
rante ans,  régna  à  Memphis,  dans  le  huitième  siècle  avant  l'ère  chré- 
tienne. Enfin,  il  faut  savoir  que  la  harpe,  encore  en  usage  aujour- 
d'hui dans  l'Ethiopie,  est  exactement  semblable  aux  instruments  de 
même  espèce  figurés  sur  les  monuments  antiques  de  l'Egypte,  et 
que,  comme  la  plupart  de  ceux-ci,  elle  est  montée  de  huit  cordes, 
ainsi  qu'on  le  voit  dans  cette  figure  (1)  : 


De  plus,  il  est  remarquable  que  les  prêtres  chrétiens  de  l'Abyssinie 
ont  des  danses  religieuses  et  des  battements  de  mains  pendant  qu'ils 
chantent  (2),  comme  cela  se  pratiquait  chez  les  anciens  peuples  de  l'O- 
rient, particulièrement  chez  les  Égyptiens.  En  présence  de  ces  faits  et 
de  ces  considérations  historiques ,  il  est  peut-être  permis  de  penser 
que  des  analogies  existaient  entre  les  chants  religieux  de  TÉgypte 
et  ceux  de  l'Abyssinie.  Comme  partout,  les  chants  connus  du  peuple 
ont  certainement  passé  chez  les  Abyssins  dans  la  liturgie,  lorsque, 
vers  340,  le  christianisme  s'est  introduit  dans  ce  pays.  Un  exemple 
choisi  parmi  ces  chants  pourra  indiquer,  à  peu  près,  ce  qu'était  le 
chant  ordinaire  du  culte  égyptien.  Celui  qu'on  voit  ci-après  se 
chante,  dans  les  couvents  et  les  églises  de  l'Abyssinie,  les  jours  de 
jeûne,  au  temps  du  carême  ,  les  veilles  de  fêtes,  et  dans  les  cérémo- 
nies funèbres.  Les  paroles  sont  dans  un  des  nombreux  dialectes  de 
l'Ethiopie,  appelé  amara,  ou  anihara,  avec  l'aspiration  (3). 


(1)  Les  sources  du  Nil.  Journal  de  voyage  du  capitaine  John  Hanning  Spcke,  tiaduit  de  I  an- 
glais par  M.  Forgues  ;  Paris,  18Gi,  planche  en  regard  de  la  page  188. 

(2)  Yilloteau,  ouvrage  cité;  E.  M.,  tome  14,  page  282  de  Tédition  in-8°. 
(Z)Ibid.,  t.  14,  p.  296. 
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Divers  témoignages  de  Tantiquité  prouvent  que  la  musique  était 
employée  chez  les  Égyptiens  dans  une  multitude  de  circonstances  de 
la  vie  civile  et  dans  les  solennités  publiques.  Dans  les  cérémonies  fu- 
nèbres, qui  eurent  toujours  une  grande  importance  en  Egypte,  la 
musique  était  exclusivement  vocale,  'sauf  l'accompagnement  d'un 
tambour  particulier.  Au  décès  d'un  roi,  chaque  ville  réunissait  un 
nombre  considérable  de  chanteurs  des  deux  sexes,  qui,  deux 
fois  chaque  jour,  parcouraient  les  rues,  chantant  les  louanges 
du  prince  et  des  complaintes  sur  sa  mort.  Ces  chants  se  renouve- 
laient pendant  soixante-douze  jours  :  dans  cet  intervalle ,  les  temples 
étaient  fermés,  les  sacrifices  cessaient  ;  aucune  fête  n'était  célébrée  (1). 
De  même ,  après  la  mort  d'un  personnage  considérable ,  les  femmes 
de  sa  maison,  les  cheveux  épars,  auxquelles  se  joignaient  ses  ser- 
viteurs, parcouraient  la  ville,  couverts  de  cendres,  portant  des  ra- 
meaux verts  et  chantant  des  complaintes  aux  sons  de  tambours  d'une 
forme  carrée  appelés  darabouka.  Ces  manifestations  se  prolon- 
geaient jusqu'à  ce  que  le  corps  eût  été  déposé  dans  le  tombeau  (2). 
Wilkinson  a  publié  la  représentation  d'un  de  ces  cortèges  funèbres. 


(t)  DiotloiT,  Z/V////0///.  histur.,  1,72. 

(2)  Hérodote,  Uisior.,  lib.  II,  85.  —  Diodore,  I,  91 
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d'après  la  peinture  d'un  tombeau  de  Thèbés  (1),  dont  on  voit  ici  le 
dessin  : 


Le  inôme  usage  subsiste  encore  parmi  les  Coptes  et  chez  les  Arabes 
de  toute  condition  qui  habitent  en  Egypte  :  les  uns  et  les  autres  ont 
conservé  la  pratique  des  lamentations  et  de  l'accompagnement  de 
tambours  (2). 

11  y  avait  en  Egypte  un  grand  nombre  de  fêtes  publiques  où  la  mu- 
sique était  en  usage.  Parmi  ces  fêtes,  les  principales,  suivant  Héro- 
dote (3),  étaient  celles  qui  se  célébrait  à  Bubastis  en  l'honneur  de  la 
déesse  de  ce  nom,  c'est-à-dire  la  Diane  égyptienne,  et  la  fête  d'Isis, 
àBusiris.  Le  père  de  l'histoire  porte  à  sept  cent  mille  personnes,  non 
compris  les  enfants ,  celles  qui  se  rendaient  à  cette  fête ,  dans  une 
immense  quantité  de  bateaux  descendant  le  Nil.  Pendant  la  naviga- 
tion, quelques  femmes  jouaient  des  castagnettes,  et  plusieurs  hommes 
faisaic^nt  entendre  la  flûte  traversière  et  la  double  flûte ,  tandis  que 
la  îoule  des  deux  sexes  chantait  en  battant  des  mains.  Arrivé  à  Bu- 
bastis, on  y  céléljrait  la  fête  de  la  déesse,  en  immolant  un  grand 
nombre  de  victimes,  et  l'on  faisait  une  énorme  consommation  devin. 

Le  chant  ei  Je  son  des  instruments  étaient  aussi  en  usage  dans 
les  pompes  triomphales ,  après  une  victoire ,  et  dans  d'autres  solen- 
nités, dont  la  principale  était  la  fête  du  Nil,  au  printemps.  11  y 
avait  pour  ces  circonstances  des   chants  d'un  caractère  particulie-r. 


(  1  )  The  maniicrs  and  customs  of  t/ic  ancient  E^yptlovs,  t.  II,  p.  240. 

(2)  CÀoX-Way,  ytperçu gcncral  sur  V Egypte,  \.  II,  p.  138  et  liT. 

(3)  Histoi\,\\h.  II,  0«),  70. 
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A   I.i  iV'lc   pompoiiso  (lonn/^o-  par  IMoliMiK'r   Sotcr   II,    on   iMiiloirH'toi', 
î\   Alexandrie,    \(M's  l'an  S()  axa  ni    .1. -('-.,    il  y    cnt  nn  cli(i;ni'  de   six 
cenls  honuncs,  an   nondnc  dcscpn'ls  étaient   trois  cents  jouenrs  de 
eilliarc(l),  pins  nn  anli'e  elio'ni' de  six  cents  satyres  qui  chantaient 
des  chansons  haehicpies  au  son  des  flûtes.  Enfin  la  musique  avait  son 
usai^e  déterminé  dans  les  hahilndes  de  la  vie  privée,  telles  que  la 
danse,    les   banquets  et  les  assemblées.  Le  peuple  n'y  trouvait  pas 
moins  d'attrait;  la  musique  le  consolait  dans  ses  souffrances,  le  sou- 
tenait dans  ses  fatigues,  et  môme  le  soutenait  dans  ses  travaux,  en 
réulant  ses  mouvements  parla  mesure  et  le  rliytlime.  C'est  ainsi  que 
les  puiseurs  d'eau  et  les  bateliers  du  Nil  ont  conservé  des  chants  tra- 
ditionnels, qu'un  observateur  intelligent  et  consciencieux  (2)  n'hé- 
site pas  à  faire  remonter  à  l'antiquité  :   «  Par  ce  moyen  (  le  chant 
u  rhythmé),  dit-il,  ils  règlent  si  bien  tous  leurs  mouvements  dans 
((  les  travaux  les  plus  pénibles  qui  demandent  un  concours  d'efforts 
((  réunis ,  que  deux  hommes ,  parmi  eux ,  réussissent  souvent  à  faire 
«  avec  une  facilité  étonnante  ce  qui  ne  pourrait  être  exécuté  sans 
«  beaucoup  de  peine  par  quatre  d'une  autre  nation  où  l'on  ne  sait 
<(  point  concerter  les  efforts  avec  la  même  précision.  Soit  qu'ils  por- 
te tent  des  fardeaux,  ou  qu'ils  fassent  d'autres  ouvrages  pénibles  pour 
<(  lesquels  ils  sont  obligés  de  se  réunir  plusieurs,  et  qui  exigent  autant 
<(  d'adresse  et  d'accord  que  de  force  dans  les  mouvements ,  ils  ne 
<(  manquent  jamais  de  chanter  ensemble  ou  alternativement ,  en  ca- 
u  dence ,  pour  que  chacun  d'eux  agisse  en   même  temps ,  unifor- 
me mément,  et  prête  à  propos  son  secours  aux  autres.   »  Lorsqu'on 
examine  les  immenses  travaux  accomplis  par  les  anciens  Égyptiens , 
et  les  masses  énormes  qu'ils  ont  extraites  des  carrières,  détachées  des 
rochers  et  transportées  au  loin ,  alors  que  la  science  de  la  physique 
et  de  la  mécanique  n'avait  pas  atteint  les  développements  qu'elle  a 
aujourd'hui ,  il  y  a  lieu  de  penser  que  la  puissance  des  chants  rhyth- 
micpies ,  agissant  sur  de  nombreux  esclaves ,  a  eu  une    grande  part 
dans  la  réalisation  de  ces  merveilles  de  patience  et  de  volonté.  Ces 
chants  traditionnels,    conservés  de  siècle   en  siècle,    ne    sont   pas 
sans  intérêt  pour  l'histoire  de  la  musique  dans  l'Egypte  ancienne;  on 
en  a  choisi  quelques-uns  des  plus  caractéristiques  pour  les  placer  ici  : 


(l)Calli\eiit'(.ie  lUioilcs,  liist.d'Jlcxandne,  livre  i*",  dans  Atlu'iiée,  Dcipnosoph.,  Wh.  V,o.  8. 
(2)  Villoleau  ,  De  iclal  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  t.  14,  p.  237  derédition  in-S". 
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Chant  des  bateliers  du  Nil. 
Lorsqu'ils  emploient  les  rames,  pour  avancer  dans  la  direction  du  fleuve  (1) 

1 ^ 


(  Les  rameurs  ) 


iar^^  I  f  f  u^m 


0  f  I  ^  # 


p 


(  Lf  patron) 


(Lfs  rameurs  ) 


g-gXf-^^  irc;r  r-^^ 


4- 


0      0 


-0 


l 


<*=0 


P 


Le  chant  continue  ainsi. 

Lorsqu'il  y  a  danger  de  s'engraver  et  qu'on  cherche  à  l'éviter. 
(Le  patron)     (  Les  rameurs  )(  Le  patron  )    (Les  rameurs) 


-2    »     F 


^ 


^ 


^ 


Allah!  Allah! 

On  continue. 


Allah! 


Allah! 


Quand  recueil  est  passé. 


(  Le  patron  ) 


^-4==H 


(  Les  rameurs  ) 


f  ^  f  II  r 


vn'   nn  ^^ 


^(  Le  pairon) 


(L 


es  rameurs 


ê 


»  •  »   f  •    f 


»^—fr 


ÎEE3Z 


^EEEÏ 


0      0 


(  \jV  patron) 


^m 


(  Les  rameurs) 


F=#= 


m 


p — ^ 


H 


minx 


t 


Autre. 


i 


(  Le  patron) 


^     ■         fJ 


m 


r-rr 


xr. 


P 


?2: 


(  Les  rameurs) 


0        fi 


P        fi 


(1)  Villoteau,  De  l'étal  actuel  de  l'art  mus'tcal  en  Egypte. 
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'W=0' 


etc. 


^ 


^ 


Pour  virer  de  bord. 


l^T  bord 


etc. 


,3^ 


-0 # 


<9- 


^^if^Ê^ 


^     ^ 


-et- 


P^^ 


2^  bord. 


En  faisant  route. 


(  L^  patron) 


E 


J^n  j  ;i 


(  Les  rameurs) 


?^ 


-f9        II      ^     — # 


Sa  -  là      -     mat       yaa  -  bou       sa      -      lam.         Sa  -  la  - 


1^      .^-  1^        '      .  (  ï^^  patron) 


mat    yaa-bou     sa    -    lam.       SA   -   la    -    mât  yâa-bou    sa 

(  Les  rameurs) 


am. 


Les  rameurs)  P^w^         ^— ^  | p^         1 


Sa    -    là      -       màt         yâ  a-bou  sa        -       lam. 

On  continue. 

Chant  des  piiiseurs  d'eau. 

Pour  l'arrosement  des  terres  (1),  près  d'Esné. 

H 


|ïP^-^~jfff=T  n  I  H  L^- ,  ' 


-^ ^ 


m 


■=^^ 


i 


H 


^^^P 


i^^^ 


(1)  Dans  les  inlorvallcs  où  ils  se  taisent,  ils  descendent  le  seau  on  panier  dans  lequel  ils  pui- 
sent l'eau  ;  ils  chantent  pendant  qu'ils  le  remontent. 
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Chant  des  pinseurs  d'eau  près  de  Louf/sor. 


^ggj 


H 


■^     r       r= 


Chant  des  puiseurs  d'eau  de  Louqsor, 

Appelant  pour  ôtre  relevés. 


dm 


o—v- 


m 


Que  ces  chants  soient  identiquement  semblables  à  ceux  qui  furent 
en  usage  dans  l'antique  Egypte  pour  les  mômes  travaux ,  c'est  ce 
qu'on  ne  peut  affirmer  ;  mais  il  est  certain  que  dans  les  temps  les 
plus  reculés  de  la  civilisation  égyptienne,  la  navigation  sur  le  Nil 
fut  une  nécessité  tout  aussi  bien  que  le  puisage  de  l'eau  pour  l'arrose- 
ment  des  terres  dans  un  pays  où  il  ne  pleut  jamais  et  dans  lequel 
le  débordement  du  fleuve  ne  féconde  qu'une  partie  du  sol.  Or,  les 
mêmes  travaux  ont  rendu  nécessaire ,  dans  l'antiquité ,  le  secours 
du  chant  rhy thmique ,  pour  diminuer  la  fatigue ,  comme  il  l'est  au- 
jourd'hui. 11  n'y  a  pas  de  cause  connue  qui  puisse  faire  supposer  que 
le  peuple  égyptien  ait  laissé  tomber  dans  Foubli  .ces  chants  qui  se 
transmettaient  de  génération  en  génération  dans  une  classe  in- 
fime. La  musique,  parvenue  à  l'état  d'art,  se  modifie  et  se  transforme; 
mais  non  le  chant  populaire.  La  plupart  des  nations  ont  des  chants 
de  cette  espèce  dont  il  est  impossible  de  déterminer  l'origine ,  et 
dont  la  tradition  remonte  aux  temps  les  plus  anciens  :  on  peut  citer, 
par  exemple,  les  Arabes,  les  Irlandais,  les  Gallois,  les  Flamands  et 
beaucoup  d'autres. 

A  l'égard  de  l'usage  de  la  musique  chez  les  classes  élevées  de  la 
population  égyptienne ,  il  n'est  pas  douteux ,  car  les  monuments  nous 
en  offrent  des  exemples  :  ainsi  l'on  voit  des  joueurs  d'instruments 
pendant  les  repas ,  à  la  toilette  des  femmes ,  et  au  lieu  de  la  chan- 
son de  la  nourrice  pour  amuser  les  enfants,  conservée  depuis  l'anti- 
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(|iiit('  i:r('('(|U(' Jus- 
(|irà  nos  jours,  une 
peiiiiiir('t''i;yi)(i(Mi- 
ne(t),(l()nt  le  des- 
sin est  reproduit, 
ici,  nous  inontn^ 
une  chanteuse  ac- 
conipaiinée  d'une 
joueuse^  de  harpe 
près  d'une  femme 
(pii  allaite  son  en- 
fant (fig.  59). 

La  flûte  était  em- 
ployée pour  les  no- 
ces dans  l'antique 
Egypte ,  comme 
elle  l'est  encore  au- 
jourd'hui (2) ,  et 
l'opération  de  la 
circoncision ,  qui , 
dans  ce  pays,  re- 
monte à  la  plus 
haute  antiquité,  se 
faisait  alors  au  son 
de  cet  instrument, 
comme  à  l'époque 
actuelle  (3). 

Il  n'est  pas  dou- 
teux que  les  Égyp- 
tiens des  temps  les 
plus  anciens  ont  eu 
des  chansons  mon- 
daines ;  car  on  voit 
des  chanteurs  ac- 


(1)  ^oseUini,  /  Mo/iiimeutt  deW  E^itto ;  Monum.  civili,  1. 111,  p.  83.    Celte   peinture  appar- 
tient aux  temps  les  plus  anciens. 

(2)  Clot-Bey,  ouvrage  cité,  t.  Il,  p.  42. 

(3)  A/cm,  t.  II,  p.  37. 
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c'Oinpaî^'n(''S  (le  linrpcs  on  (rinsti'iiinenls  A  manche  (;t  à  coirles  pincées, 
pendant  divers  usages  civils,  dans  des  peintures  de  tomljeaiix  récem- 
ment découverts ,  auxquels  on  attribue  une  anti(piité  de  six  ou  sept 
mille  ans.  Villoteau  pense  que  plusieurs  chansons  grec(jues  étaient  d'o- 
rigine égyptienne  (1),  ce  c[ui  est  assez  vraisemhlable.  Aucune  de  ces 
mélodies  n'est  parvenue  jusqu'à  nous.  Les  chansons  égyptiennes  fu- 
rent aussi  introduites  à  Rome ,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  ce  passage 
d'une  épigramme  de  Martial  :  «  Un  homme  du  bon  ton  est  celui  qui 
«  arrange  avec  art  les  boucles  de  sa  chevelure  ,  qui  sent  toujours  le 
((  baume,  toujours  le  cinnamome,  qui  fredonne  les  chansons  égyp- 
((  tiennes  et  gaditanes  (2),  etc.  »  Ces  chansons  égyptiennes  étaient 
alors  aussi  libres  et  licencieuses  que  les  danses  espagnoles  ou  gadita- 
nes (de  Gadès  ou  Cadix)  étaient  voluptueuses.  Il  y  a  loin  de  là  à  la 
sévérité  des  mœurs  de  l'Egypte,  si  vantée  par  Platon,  et  à  ces  chants 
si  bien  réglés  par  les  lois  (3)  ;  mais  il  faut  remarquer  qu'entre 
l'époque  où  Platon  visita  l'Egypte  ('i-)  et  celle  où  Martial  vivait  à 
Rome  (5)  il  y  a  un  intervalle  de  plus  de  quatre  cent  cinquante  ans,  et 
que,  dans  cet  espace  de  temps,  la  domination  de  la  trente  et  unième 
dynastie  (persane),  la  conquête  du  pays  par  Alexandre,  la  longue  dé- 
cadence sous  les  Ptolémées  ,  et  la  dissolution  romaine ,  avaient  com- 
plété la  démoralisation  de  la  population  égyptienne.  Les  chanteurs 
des  bords  du  Nil  qui  se  rendaient  à  Rome ,  ou  qu'on  y  faisait  venir, 
sous  les  règnes  de  Néron,  Galba,  Othon,  Vitellius  et  Vespasien,  étaient 
d'une  classe  abjecte  et  méprisée,  comme  il  y  en  eut  toujours  dans  les 
pays  de  grande  civilisation.  Ils  ne  connaissaient  que  trop  la  déprava- 
tion de  leurs  maîtres ,  et  savaient  qu'ils  ne  pouvaient  mieux  satisfaire 
leurs  goûts  que  par  des  chants  obscènes  et  des  danses  lascives.  Dans 
l'époque  qui  précéda  immédiatement  l'introduction  du  christianisme 
en  Egypte,  les  Alexandrins  se  distinguèrent  par  leur  habileté  relative 
dans  la  musique,  dans  le  jeu  des  instruments,  et  surtout  parle  mérite 


(1)  Mémoire  sur  la  musique  de  l'antique  É<^y/)ti' ,  t.  III,  p.  33  de  la  première  édition. 

(2)  Bellus  homo  est,  flexos  qui  di^^erit  urdiiie  crines  ; 

lialsdma  qui  scmper,  cinnama  sompcr  olet  ; 
Cantica  qui  Nili,  qui  Gadilana  susurrât. 

Epigramm.,  lih.  III,  C3. 

(3)  Platon,  Les  lois,  liv.  II. 

(4)  Vers  l'an  393  avant  J.-C,  sous  le  règne  d'Anchorys,  deuxième  roi  de  la  vingt-neuvième 
(îynastie. 

(5)  GO-90  de  l'ère  chrétienne 


(le  Iriii's  cluiiisoiis,  (|ui  riii'rnl  de  |,i  (('N'hritc'î  (3tjouirciit  (rmic  l>rill;uil(* 
renom iiK'e,  iioii-sciilcincul  dans  IOi'k'iiI,  mais  en  Europe  (1).  Toiit(;- 
Ibis  on  nr  pciil  considérer  ces  clmuls  comim'  un  produit  (h;  l'Egypt(î, 
car  l<Mii's  ;ud<MH's  étaieni  (irees. 

(liiez  les  Egyptiens,  la  musiqiK^  de  danse  consistait  en  eliansons 
accompa innées  par  les  hallcmeiils  d<'  mains  du  chanteur  |)f)nr  mar- 
<pier  la  mesure  et  le  rhytlnne.  Une  joueuse  de  castagnettes  joignait  à 
ces  mouvements  rliythmi(pu^s  la  cadence  de  ses  petits  instruments,  et 
Ton  y  ajoutait  parfois  le  bruit  d'espèces  de  crotales  composées  de  tiges 
courbes  d'airain ,  surmontées  de  tètes  du  même  métal ,  qu'on  frap- 
pait Tune  contre  l'autre.  Le  dessin  suivant  d'après  une  peinture 
antique  de  Thèbes  offre  l'exemple  d'une  danse  exécutée  au  son  d'une 
musique  semblable  (^2)  : 


l'ig.  00. 

Quelquefois  le  tambour  (de  basque)  marquait  aussi  la  mesure  de  la 
danse. 

Sous  les  règnes  de  la  dynastie  desPtolémées,  la  corruption  progres- 
sive des  mœurs  donna  naissance  aux  danses  voluptueuses ,  exécutées 
par  des  femmes  avec  un  cynisme  de  libertinage  révoltant.  L'usage  de 
ces  danses  s'est  conservé  en  Egypte,  jusqu'à  ce  jour,  chez  des  femmes 
de  la  dernière  classe   du  peuple  auxquelles  on    donne   le  nom  de 


(1)  (Uéineiit  (rAlfxaiulrio  ,  Pwda^.,  li!).  II,  c.  4, 

(2)  Wllkinsoii  ,  ouvrago  citr,  t.  H,  p.  257. 
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ghaouâzy.  Elles  les  exécutent  dans  les  lieux  les  plus  fréquentés,  sur  les 
places  piil)li(iues  et  dans  les  maisons  où  elles  sont  appelées.  «  Il  est  im- 
<(  possible,  dit  Villoteau,de  décrire  cette  sorte  de  danse  dans  notre 
((  lanj^ue  :  elle  est  telle  qu'on  ne  peut  rien  imaginer  de  plus  ol)SC4>ne 
u  que  les  mouvements  dont  elle  se  compose  (1).  »  H  y  a  lieu  de  croire 
que  ces  dan  ses  étaient  d'origine  phénicienne,  car  elles  étaient  praticpiées 
aussi  dans  l'antiquité  par  les  jeunes  filles  de  (iadès  ou  Cadix,  dont  la 
population  primitive  fut  une  colonie  de  Phéniciens.  Ces  danseuses 
gaditanes  furent  célèbres  à  Rome  par  les  effets  qu'elles  produisaient. 
Juvénal,  Horace  et  Martial  en  ont  laissé  des  descriptions  où  la  poésie 
atteint  le  plus  haut  degré  d'énergie.  Ce  dernier  a  poussé  le  cynisme 
de  l'expression ,  aussi  loin  que  possible  dans  un  distique  audacieux  (2). 
Les  ghaouâzy  qui  se  livrent  à  cette  danse  se  servent  de  castagnettes 
d'une  espèce  particulière ,  dont  Villoteau  fait  cette  description  :  a  Ce 
qu'on  aura  peut-être  de  la  peine  à  croire,  c'est  l'énergie  que  prête  à 
l'expression  de  cette  danse  le  rhythme  du  bruit  des  instruments 
à  percussion  :  il  en  caractérise  tous  les  mouvements  d'une  manière 
à  n'en  laisser  rien  de  douteux.  Rien  n'est  plus  voluptueux  que  le 
cliquetis  argentin,  et  j'oserai  dire  le  son  aqueux  des  castagnettes 
d'airain  que  les  danseuses  ont  dans  chaque  main.  Cet  instrument 
a  la  forme  de  très-petites  cymbales  d'un  diamètre  de  quarante-huit 
millimètres,  et  est  épais  à  peu  près  d'un  millimètre  vers  les  bords. 
Une  petite  boucle  en  cordonnet,  que  l'on  fait  passer  au  travers  d  un 
trou  qui  est  au  centre  de  la  partie  bombée  de  cet  instrument,  où  elle 
est  arrêtée  en  dedans  par  un  nœud,  sert  aux  danseuses  à  introduire 
leur  doigt  pour  tenir  ces  castagnettes  sans  en  gêner  le  mouvement. 
Elles  en  ont  une  paire  dans  chaque  main ,  c'est-à-dire  une  casta- 
gnette  au  pouce  et  l'autre  au  grand  doigt,  tant  de  la  main  droite 
que  de  la  main  gauche  ;  de  cette  manière  elles  les  frappent  Tune 
contre  l'autre,  tantôt  successivement,  tantôt  toutes  à  la  fois,  suivant 
l'effet  qu'elles  veulent  produire.  Le  son  est  d'autant  plus  éclatant 
qu'elles  les  frappent  davantage  l'une  sur  les  bords  de  l'autre  ;  il 


(1)  De  l'ctat  actuel  (/(■  l'art  musicol  en  Egypte,  dans  la  Description  de  l'Egypte,  t.  If, p.  1"1> 
de  l'édition  in-S". 

(2)  Puella  gaditana. 

Tam  tremuluin  crissât,  tam  blandum  prurit ,  ut  ipsum 
Masturbatorem  fecerit  Hipiiolytum 

Epigramm.,\\\).  XIV,  203. 
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«  l'rsl  inoiiis  m  rnison  (1<^  ro  qirc^llcs  les  avîinccnt  (la\nntai:('  I'iiik'  sur 
((  Taiilrc,  rt  il  csl  prrsinM'  l'IoiillV'  cl  sans  «''clat  (|nan(l  (dlcs  les  IVap- 
<(  iMMil  (1  aplomb,  (le  maiiiriT  (juc  \[\i\r  couvre  exa('t('inciil  Fautrc. 
((  ('/(»st  par  le  choix  cl  1  iisai:c  (pie  les  dauseuscîs savent  i'air(î  à  pi'opos 
((  (l(M'es  (li\(M'ses  uiodilications  du  sonde  leurs  castagnettes,  et  par 
<(  le  rhylhme  coincnahle  (pTellesne  manquent  jamais  (radapter  par- 
te i'aitement  ;V  la  situation  (pTcllcs  veulent  peindre,  qu'elles  caractéri- 
<(  sent  d'une  manière  étonnante  reiïet  du  sentiment  dont  elles  exécu- 
((  tent  la  pantomime.  »  A  Tépocpie  de  la  décadence  de  l'Egypte  et  des 
dominations  grecque  et  romaine,  les  danseuses  de  l'Egypte  em- 
ployaient déjà  ces  castagnettes  ou  cymhalettes,  qui  servaient  à  plu- 
sieurs usages,  car  Martial  dit  avec  concision  :  «  Ces  instruments  d'ai- 
«  rain  servent  à  pleurer  les  amours  de  Cylx'de;  le  prêtre  de  cette 
((  déesse  (Gallus)  les  vend  souvent  quand  il  a  faim  (1).  » 

Les  Égyptiens  employaient  à  la  guerre  des  musiciens  placés  en 
avant  des  troupes  de  soldats  :  on  en  trouve  des  représentations  sur  des 
monuments  qui  r(5tracent  les  combats  ou  les  marches  du  temps  de 
Sésostris.  Les  instruments  de  ces  musiciens  sont  la  trompette,  les  tam- 
bours et  des  crotales  du  môme  genre  que  celles  dont  on  faisait  usage 
pour  la  danse,  mais  plus  grandes  et  dont  les  sons  devaient  être  plus 
intenses.  Une  peinture  de  Tlièbes,  dont  on  voit  ici  le  dessin ,  repré- 
sente la  disposition  d'une  bande  de  musiciens  militaires. 


liu.  01. 


(1) 


.•Era  Cehenœos  lugenlia  matris  amores 
Esiiricns  Galhis  ve«dere  sœpe  solet. 

Epigramm.,  lib.  XIV,  20 i, 
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La  peinture,  en  partie  elTacée,  d'un  quatrième  musicienne  permet 
pas  de  distinguer  la  nature  de  l'instrument  dont  il  joue;  mais  il  y  a 
lieu  de  croire  que  c'était  un  triangle  métalli(jue  de  grande  dimen- 
sion, dont  il  IVappaii  un  des  côtés. 


CHAPITRE  TROISIEME. 

DU  SYSTÈME  TONAL  DE  LA  MUSIQUE  ÉGYPTIENNE. 

Ainsi  qu'on  l'a  vu  précédemment,  aucun  renseignement  positif  n'a 
été  trouvé  jusqu'à  ce  jour  concernant  le  système  tonal  de  la  musique 
des  Égyptiens;  l'on  était  dans  une  ignorance  al)solue  de  la  manière 
dont  ils  divisaient  l'octave,  et  conséquemment  de  la  nature  des  inter- 
valles des  sons  de  leur  chant.  Les  harpes  trouvées  dans  les  tombeaux 
n'avaient  plus  que  des  fragments  de  cordes  :  les  eussent-elles  eues 
toutes  intactes,  nous  n'en  pourrions  tirer  aucun  éclaircissement ,  car 
l'accord  des  instruments  de  cette  espèce  ne  se  conserve  pas,  les  cordes 
étant  soumises  à  des  altérations  fréquentes  dans  leurs  tensions ,  en 
raison  des  variations  de  la  température. 

On  aurait  pu  obtenir  des  indications  précises  si,  parmi  les  objets 
nombreux  recueillis  dans  les  hypogées  et  qui  remplissent  nos  musées, 
il  se  fût  trouvé  un  des  instruments  à  manche  et  à  cordes  pincées,  si  fré- 
quemment représentés  dans  les  peintures  et  dans  les  sculptui^es  de 
l'antique  Egypte.  11  est  à  peu  près  hors  de  doute  que  le  manche  de 
ces  instruments  était  divisé  par  des  ca3es ,  pour  y  placer  les  doigts , 
comme  le  sont  tous  les  instruments  du  même  genre  chez  les  popula- 
tions arabes,  persanes,  hindoues,  et  comme  l'étaient  autrefois  en  Eu- 
rope les  luths,  téorbes,  mandores  et  guitares;  or,  ces  divisions 
auraient  fait  connaître  avec  précision  la  nature  du  système  tonal  de 
l'ancienne  musique  de  l'Egypte.  31alheureusement  aucun  instru- 
ment de  cette  espèce  ne  s'est  trouvé  dans  les  tombeaux  explorés  par 
les  archéologues  européens;  on  ne  les  connaît  que  par  les  pein- 
tures et  les  bas-reliefs  des  monuments. 

Les  catalogues  de  collections  d'antiquités  égyptiennes  des  musées 
de  Leyde,  du  Louvre  à  Paris,  et  de  Florence,  indiquent  l'existence, 
dans  ces  dépôts,  de  flûtes  trouvées  dans  les  hypogées  de  la  Haute- 
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K,i:N|)l<';  juMsiiach''  (|ii<'  ers  iMslriiiiicnls  (IcA.'iiciil  piodiiii^',  sons  I(î 
soiiril»'  (I  im  nrlisic,  mik'  si'i'ic  de  sons  i'(''[>()n(laiil  ;m\  iioh-s  de  Vnu- 
cicmir  ('•clicllc  loii.ilcdc  la  imis'Kjiic (\ti ypticniK;,  jciiH'  li\  i"ii  à  rcxaincii 
(les  pi(''lrii(lii«'s  Unies  des  musées  (1(^  Lcyde  et  de  Paris;  mais,  an  lien 
(riiistriimenls  n'-els,  je  ne  \is  (|U('  (l(^  iniséi'ahles  simulacres,  dont  les 
lul)esa\ai('id  à  peine  le  diamètre  (Tun  tuyau  de  plume,  et  dont  il  était 
impossible  de  lirei-  un  son.  Toutefois  je  n(î  perdis  pas  courage,  et,  me 
souvenant  de  la  llùle  du  musée  de  Florence,  j'écrivis  à  un  ami,  de  cette 
ville  (1),  le  priant  de  se  livrer  à  Texamen  de  Tinstrument  et  de  s'ad- 
joindre un  liahiie  llùtiste  pour  essayer  d'en  tirer  des  sons.  La  flûte 
égyptienne  est  portée  dans  le  catalogue  du  musée  de  Florence  sous 
le  n"  ^(iSS,  et  sous  le  titre  de  piffcro  di  canna,  c'est-à-dire,  pfre  de  ro- 
seau, nom  peu  convenable  pour  une  flûte  d'aussi  grande  dimension, 
liien  (pie  long  de  GO  centimètres,  l'instrument  est  privé  de  la  partie 
supérieure  où  se  trouvait  le  trou  de  l'embouchure,  en  sorte  (pie 
l'artiste  (2)  dont  mon  ami ,  M.  Basevi ,  était  accompagné,  n'en  put 
tirer  im  son.  En  m'informant  de  cette  circonstance,  M.  Basevi  vou- 
lut bien  m'indiquer  avec  exactitude  la  longueur  du  tube  de  roseau, 
son  diamètre ,  égal  à  2  centimètres  dans  toute  son  étendue ,  la 
position  des  cinq  trous  dont  il  est  percé,  et  la  distance  de  ces  trous, 
à  savoir,  le  cinquième  à  5  centimètres  de  l'extrémité  du  tube ,  le 
quatrième  à  5  centimètres  du  cinquième,  le  troisième  à  ï  centimè- 
tres du  quatrième ,  le  second  à  3  centimètres  du  troisième ,  ainsi 
que  du  premier. 

Ces  renseignements  furent  pour  moi  un  trait  de  lumière  :  je  vis  aus- 
sitôt qu'une  flûte  si  longue  devait  produire  des  sons  d'autant  plus 
graves ,  que  ses  trous  étaient  percés  près  de  son  extrémité  inférieure  ; 
qu'elle  ne  pouvait  faire  entendre  qu'une  gamme  incomplète ,  n'ayant 
que  cinq  trous  ;  enfin ,  que  l'inégalité  des  distances  des  trous  ne  pou- 
vait produire  une  échelle  diatonique ,  et  que  la  tonalité  devait  être 
ou  chromatique  ou  enharmonique.  En  possession  des  proportions 
exactes  de  l'instrument  antique,  j'en  fis  faire  une  copie  identique  par 
un  habile  facteur  d'instruments  (3),  en  y  ajoutant,  àl'extrémité,  l'em- 


(1)  M.   Dasevi,  auteur  d'ouvrages  distingués  concernant  la  science  de  riiarmonie  et  la  cri- 
tique musicale. 

(2)  M.  Laschi. 

(3)  M.  Albert,  de  Bruxelles. 
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Jj:)iicliure  d'une  flùtc  traversière.  Le  facteur  prit  un  tul)e  de  roseau 
de  75  centimètres  de  longueur,  dont  il  rendit  la  perce  parfaitement 
cylindri(pie  d'un  bouta  l'autre,  dans  la  proportion  de  2  centimètres  de 
diamètre  ;  puis  il  perça  les  cinq  trous  aux  places  rif,'"oureusement  dé- 
terminées. Le  résultat  de  ce  travail  est  la  tlùte  égyptienne  que  je  pos- 
sède aujourd'hui,  laquelle  est  identiquement  semblable  à  l'instrument 
antique  de  Florence ,  ainsi  qu'aux  divers  modèles  représentés  sur  les 
monuments  de  l'Egypte.  C'est  de  cette  flûte  qu'Apulée  a  dit  :  ((  Ve- 
«  naient  aussi  des  musiciens  attachés  au  culte  du  grand  Sérapis ,  qui , 
«  sur  leur  flûte  traversière  avançant  jusqu'à  l'oreille  droite,  faisaient 
«  entendre  les  chants  habituels  du  culte  de  ce  dieu  dans  son  tem- 
«  pie  (1).  »  Voici  la  forme  de  l'instrument. 


Ainsi  que  je  l'avais  présumé,  cette  flûte  est  très-grave,  et  le  son 


qu'elle  produit,  les  cinq  trous  étant  bouchés,  est  un  la 


ce  qui  est  une  quarte  plus  bas  que  la  note  grave  -de  la  flûte  traversière 
moderne.  Les  cinq  trous  ne  produisent  que  les  degrés  chromatiques 
d'une  quarte,  tels  qu'on  les  voit  ici  : 


#^ 


-Q- 


1^ 


Ala  dernière  note,  tous  les  trous  sont  ouverts.  Après  cette  note,  il  y 
a  une  lacune  dans  l'échelle,  car  l'instrument  ne  peut  rien  produire 
au  delà;  mais,  de  môme  que  sur  tous  les  instruments  de  l'espèce  des 
flûtes,  la  pression  plus  forte  de  l'air  donne  les  mêmes  notes  qu'on 
vient  de  voir  à  une  octave  supérieure ,  c'est-à-dire  : 


3X 


trU 


XH 


t^ 


-o- 


i 


Après  cette  dernière  note  ré  se  produit  un  phénomène,  unique  en 


(1)  Ihant  et  dicali  magno  Serapi  tihicinrs  ;  qui,  pcr  ol)liqiunn  calanium  ad  aurem  porrcdtum 
dextram.  familiarem  templi  deiqiie  luodulum  frequentabaut.  {Mélamoph.,  XI.  ) 
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son  relire  d.iiis  ni)  hiy.ni  cn  rni(lri(|ii<' ;  il  consisle  en  c(;  (jnc  l;i  flntc; 
(/uinloie  (1)«'«>'  !"'<'  d  ocI.in  ici",  cl  pnidiiil  l;i  succession  cliroinatif^ne 
.siii\;iii(<'  : 


-&■ 


Ce  pluMioinriic  appjntienl  aux  tn])es  dont  la  perce  est  paral)olique  ^ 
comme  ceux  du  galoubet  provençal,  du  chalumeau  et  de  la  clarinette. 
(Vest  le  crlèhi'e  virtuose  flûtiste  M.  Dumon,  qui,  essayant  cette  tlùte 
.siimulièiv,  a  découvert  sa  faculté  de  quintoyer,  que  le  facteur  qui  l'a 
faite  n'a  pu  (^xplicpier,  et  qui  est  en  effet  d'autant  plus  extraordinaire, 
(|ne  le  phénomène  ne  se  produit  pas  dans  la  première  octave. 

Le  la,  (jui  termine  la  série  de  notes  quintoyées,  est  le  commencement 
de  la  troisième  octave  qui  se  forme  régulièrement  comme  les  deux 
premières,  ainsi  qu'on  le  voit  ici  : 


Hennissant  ces  divers  éléments ,  on  trouve  que  l'échelle  générale 
de  la  ilùte  traversière  des  Égyptiens  est  composée  de  cette  manière  : 


m 


a==ta=; 


-o- 


ci     "far. 


^      ^-^ 


-^        TJ       ^     1^ 


o    ' 


ou 


O     I  i^o    ]—o 


fo      o  |ffo— r^Q^  .t^ 


o 


^      ^     t^       =: 


Par  le  nombre  de  ses  trous ,  et  par  leur  disposition  chromatique  , 
l'étendue  de  la  flûte  traversière  de  l'Egypte  était  donc  contenue  dans 
les  limites  d'une  quarte,  depuis  la  note  la  plus  grave  jusqu'à  la  plus 


^uperieun' 


■  t 


9= 


-e- 


xr 


La  faculté  octaviante,  qui  lui  faisait 


reproduire  les  mômes  notes  à  une  ou  deux  octaves  supérieures,  est 


(1)  Je  suis  ohligr  (Irmploycr  ce  mot,  par  analogie  avec  octavier  (bien  qu'il  ne  se  trouve  dans 
aucun  dictionnaire),  pour  caractériser  le  phénomène  de  la  quinte  harmonique  des  sons  natu- 
rels d'un  tui)e  sonore,  qui  se  produit  par  une  pression  plus  forte  de  l'air. 
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un  phénomène  inhérent  à  tous  les  tubes  cyHndi'Hiiies  et  conif[ues. 
Quant  à  l'effet  d'acoustique  qui ,  dans  la  seconde  octave,  lui  fait  pro- 
duire les  harmoniques  à  la  quinte  des  sons  contenus  dans  son  étendue 
naturelle  on  ne  pourrait  en  avoir  l'explication  que  si  l'on  savait  avec 
précision  quel  mode  d'insufflation  M.  Dumon  employait  pour  ol)tenir 
ce  résultat  ;  lui-même  m'a  déclaré  qu'il  modifiait  son  souffle  en  cher- 
chant à  compléter  l'octave ,  mais  que  ce  fut  par  des  tâtonnements 
qu'il  y  parvint;  quand  il  eut  découvert  le  procédé,  il  répéta  huit 
ou  dix  fois  l'expérience  sur  toutes  les  notes  de  la  flûte.  Il  est  évident 
que  ces  harmoniques  ne  peuvent  se  produire  que  par  des  angles  de 
réflexion  de  l'air  particuliers  à  cet  effet,  lesquels  ne  participent  pas 
de  l'embouchure  ordinaire  de  la  flûte.  11  est  vraisemljlable  que  les 
joueurs  de  flûte  égyptiens  n'ont  jamais  eu  connaissance  de  ce  phé- 
nomène d'acoustique. 

Il  est  hors  de  doute  qu'en  bornant  à  cinq  le  nombre  des  trous  de 
la  flûte,  et  leur  donnant  la  disposition  chromatique  d'une  quarte ,  les 
Égvptiens  n'ont  point  agi  au  hasard,  et  que  cette  conception ,  si  con- 
traire à  celle  de  nos  instruments  à  vent  en  bois,  n'a  été  que  l'ap- 
plication d'un  système  fondamental.  Cependant  toute  la  musi- 
que de  l'Egypte  n'a  pu  être  enfermée  dans  l'espace  dune  seule 
quarte.  Les  harpes  peintes  dans  les  tombeaux  ou  sculptées  dans  les 
temples,  et  parmi  lesquelles  on  en  voit  dont  le  nombre  de  cordes  s'é- 
lèv.e  depuis  sept  jusqu'à  vingt-deux,  prouvent  que  le  diagramme  des 
sons  employés  dans  la  musique  instrumentale  était  d'environ  deux 
octaves  chromatiques,  c'est-à-dire,  l'étendue  ordinaire  des  bonnes 
voix.  Les  autres  espèces  de  flûtes  de  l'Egypte,  par  exemple ,  la  flûte 
droite  à  bec  ou  anche,  appelée  monaule  par  les  Grecs,  beaucoup  plus 
courte  que  la  flûte  traversière  dont  il  vient  d'être  parlé ,  avaient  un 
diapason  plus  élevé.  Si  l'on  compare  la  dimension  de  cet  instrument 
représenté  sur  les  monuments  avec  la  stature  de  ceux  qui  en  jouent, 
on  verra  que  sa  longueur  est  à  peu  près  celle  de  rancienne  flûte 


européenne  à  bec ,  dont  la  note  grave  était  ré  ^  =]  ?  ^^^  sei- 


zième siècle,  et  qui  fut  élevée  jusqu'à /"(^z  ^^^^^^:  vers    le    milieu 
du  dix-septième.  On  en  voit,  dans  les  peintures  et  sculptures  de  l'an- 
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riruiic  l\::\[>l<',  (|iii  oui  Irois,  (|ii;i1im'  cl  ciiKj  Irons,  (les  dcrnirrcs, 
(loiil  il  est  r(\i;r('Haltl('  (nriiiicim  iiiodrlc  rn  nalm'c-  ik;  s(i  soit  Ii'oiinj'î 
(l.iiis  les  li\|)()pM's,  riaiciil  salis  doiilc  disposcM'S,  pai*  les  espaces  dcî 
I.Miis  lions,  de  inaMi«Mv  à  pi'odiiire ,  ('omine  la  (liUc  traversière,  mut 
stM'ic  (hromarKiiic  de  six  noh'S,  iorinaiit  nii  intervalle  de  (jn'artc; , 
depuis  le  sou  le  ])lus  ,i:ra\e  jiiSipiA  la  note  supérieure.  On  voit  en  effet 
(jm'  les  trous  soni  placés  à  Textrémité  du  luhe  ,  et  (fue  le  musicien  est 
obligé  (rélcudrc  un  des  luas  pour  y  atteindre.  Il  suit  de  là  ([U(i  la 
série  des  sous  produits  a  du  être  celle-ci  : 


o-tr^ 


ra 


4a=± 


ou  cette  autre 


m 


xt 


4q: 


io-'t-^ 


Ainsi  qu'on  vient  de  le  voir,  la  tonalité  de  la  musique  égyptienne 
avait  pour  principe  une  échelle  chromatique  de  demi-tons  renfermés 
dans  l'espace  d'une  quarte.  Ce  n'est  pas  à  dire  pourtant  que  cette 
musi({ue  ait  été  toujours  et  nécessairement  chromatique,  car  dans 
1  antiquité ,  comme  dans  les  temps  modernes ,  les  diverses  échelles 
de  sons  déterminés  ont  été  divisées  en  plusieurs  modes  de  tonalités  ; 
ces  modes  ont  môme  été  d'autant  plus  nombreux,  que  les  intervalles 
des  sons  étaient  plus  petits ,  ainsi  que  cela  se  voit  dans  la  musique  de 
rinde  antique  et  de  l'Arabie.  Avec  son  échelle  chromatique  de  demi- 
tons,  de  quarte  en  quarte,  la  musique  de  l'ancienne  Egypte  a  eu 
aussi  nécessairement  une  tonalité  variable  composée  de  plusieurs 
modes,  lesquels  avaient  pour  objet,  comme  dans  toute  musique, 
de  caractériser  autant  de  genres  de  chants.  Si  donc  on  examine  la 
série  de  notes  produites  par  la  flûte  égyptienne ,  on  reconnaîtra 
(pi'elle  contient  les  éléments  des  dix  modes  dont  on  voit  ici  la  clas- 
sification : 


Modes  dialoniques. 


m 


xr 


TT" 


15. 
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3 


b-O- 


TT 


xr 


to  ^ 


4 


Ty 


xr 


^^^  ^  :^ 


f^  XT  ^^ 


-QT 


Modes  chromatiques. 


TT 


#^ 


^ 


1^ 
6 


^ 


jy 


fT 


TT 


J^        ^ 


-e- 


bu 


^  #-©- 


$ 


7 


-f&        ^^ 


<H^ 


xr 


TT 


H^ 


TT 


Tî o — ^ZëT 

Modes  enharmoniques. 


-^ 


^^ 


çT 


m 


lî^     Tô^     ^^ 


S       ta        1^ 


xr 


^ 


xr 


10 


ex 


X5 


«^ 


^  ^^         ^^ 


#^ 


#^ 


xr 


xr 


Les  modes  6,  7,  9,  10  pouvaient  être  joués  sur  la  flûte  à  k  trous; 
mais  la  flûte  à  3  trous,  ne  pouvait  jouer  que  le  mode  7. 

On  comprend  sans  peine  que  ces  mêmes  dix  modes  appartenaient 
aussi  à  Toctave  supérieure  de  la  flûte  traversière  ,  puisque  les  mêmes 
séries  de  notes  s'y  retrouvaient. 
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Les  li.n'jx's  A  li'cizc  coidcs  on  d.iN.nilai^c  posscdaiciii  les  iiolcs 
in'ccssairrs  poiii-  la  roiiiialion  d  iiiic  driixirinc.  (jiiart(i  (1(;  dcmi- 
loiis  chioiMarKincs,  à  la  siiilc  de  la  |)r(;nii(''i*('! ,  ('/('st-à-dit'(;  h;  coiri- 
plénicid  de  roclaNc.  Dr  plus,  cllrs  avaient  une  autre  ([uarte  cliro- 
iiiali(|ue,  (jui  ('oimiiciicail  j)ai-  la  dernièi'e  note;  de;  la,  première 
(piarle.  Va\  supposant  (pie  1  accord  de  la  harpe  ait  été  basé  sur  le  dia- 
[)ason  de  la  tlùte  Iraversière ,  ce  (pii  dut  être  en  effet,  puisque  plu- 
sieurs peintures  on  has-reliefs  font  voir  ces  deux  instruments 
réunis  en  concert,  les  treize  cordes  devaient  produire  cette  éclielh^ 
cliromaticpie  : 

.       1         2        ."S        4        l-.         6         7         8         9         10       11       12       17> 


i  iij^n^^ 


-à-n^ — ^^^-^=p 


Pour  trouver  l'emploi  de  ces  cordes,  conformément  au  système  de 
la  flûte  traversière,  il  faut  diviser  l'échelle  chromatique  de  la  harpe 
A  treize  cordes  en  trois  séries  d'une  quarte  chacune,  en  les  disposant 
de  cette  manière  :  - 


i':*sé. 


2^  S^'ri 


3^  Série. 


^ 


1 


f 


^S 


-&t-&~à 


-r^ 


-rhtà- 


-dr-crt 


t^ 


La  deuxième  série ,  qui  a  pour  premier  degré  la  note  supérieure 
de  la  première ,  est  de  nécessité  absolue ,  afin  qu'il  n'y  ait  pas  de 
lacune  entre  la  première  série  chromatique  et  la  troisième;  car,  si  la 
deuxième  série ,  ayant  une  note  commune  avec  la  première ,  n'était 
pas  conçue  comme  on  le  voit  ci-dessus ,  la  septième  note  disparaîtrait 
de  l'échelle ,  comme  le  prouve  cet  exemple  : 


^ 


^  «^ 


Z7    ^   ^ 


^^ 


fri-^>-t^ 


^ 


Entre  la  dernière  note  de  la  première  série  et  le  premier  degré  de 
la  deuxième ,  il  y  a ,  comme  on  le  voit ,  la  distance  d'un  ton,  et  l'é- 
chelle chromati(iue  est  interrompue  ;  ce  qui  démontre  la  nécessité  de 
la  division  de  cette  échelle  en  trois  séries  chromatiques,  d'une  quarte 
chacune. 

Comme  la  première  série  chromatique,  la  deuxième  et  la  troisième 
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renferment  chacune  quatre  modes  diatoniques,  trois  modes  chro- 
niati(jues,  et  trois  enli.'U'nH)ni([ues,  dont  les  formes  sont  pi'ésentées 
dans  le  tahleau  sui\(nit  : 


DEUXIEME   SERIE. 


Modes,  diatonifjues . 


1 

f 

1 

1 

1 

.«-». 

o 

f  J         \        ^ 

o 

K^ 

%-> 

:5ô: 


Q       1      o        1    bo 1 


3X 


O  '         Q " 


xr 

3 


T> — ^ 

4 


:to: 


-o- 


^       I   tfo 


-o ' — ex- 


m 


-^ — ^ 


ito: 


<!<>       1 


Modes  chromaliques. 


lô 


P 


xr 


t^ 


-<^ 


XE 


jtrr 


-o- 


^ 


^ 


:^^ 


xr 


rr 


-o- 


t^5 ' 


-&- 


iitxi: 


? 


:*o: 


-o- 


-o^ 


o; 


-e- 


:^ô^ 


xr 


/5     î' 

"  ù*- 

. 

jT 

fin 

<^ 

4^ 

•u 

L  j 

vy  ■       r\ 

<"* 

■    «r»  ■ 

'-' 

*-»                   A  ri 

ho 

il         ^ 

" 

1 

■       o  M 

Modes  enharmoniques. 


J  ^ 

1 

•Ab 

•  <^ 

y?    9 

1       t>Q 

— 1 — M-i 

— JMJ J 

— ^O 

Cl 

fS             ... 

1 

A 

■                     1 

Tîn 

'V     II 

f\          ! 

il 

^— ^ 

«1 

r^ 

.. 

^    «o 

— «:» 1 

^o 
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10 


TO" 


l     ty 


:#a: 


-tri       I    ^ 


-for 


tiu)Isii:mk  sekie. 


Modes  diatoniques . 


xt 


:a==:ô 


-&- 


xi: 


XE 


-o- 


î 


XE 


XT 


r-|Tr 


^>^ 


#3X 


-e- 


m 


1 


Uo       I     ^^ 


i.i       :i=a 


IfQ       I    j^ 


lQ      )   l|.>      I    g-o 1      ^      Il     ''^      i    <ro [— ^r 


■f^ 


Modes  chromatiques. 


<>       I     ^Q^ 


xr 


xr 


o        I    l<* 


-o- 


^ 

6 

— 1 

<?    <Iq — 

— ^« — 

!><■' 

Lzdfo^ 

— o- 1 

*» 

—i — <Mj — 1 

#-Q       I     ^      I     to      '     tjf* 


-o- 


^ 


xr 


xc 


ffo       I     t| 


itm 


-o- 


^ 


xr 


xc 


40: 


J/oc?e .  e?î  harmonique. 


o— - 


xr— +-#0 


xr 


xt 


h- #0     I      <r 


Une  différence  essentielle  existe  entre  le^  modes  de  la  troisième 
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série  et  ceux  des  deux  premières  :  elle  consiste  en  ce  (|ue  le  pre- 
mier mode  diatonique  de  la  première  et  de  la  deuxième  série  sont 
constitués  par  un  ton,  un  demi-ton,  un  ton ,  tandis  que  l;i  disposition 
du  premier  mode  de  la  troisième  série  est  un  demi-ton,  un  ton,  un 
ton  (1).  Le  tableau  suivant  fait  voir  cette  différence  : 


r«  série.  2"  série. 

1  1 

1  ton,      ^  ton,   iton.  1  ton,     17  ton,    1  ton. 


I 


3*"  série. 

T^  ton,         1  ton,    i  t(în 


3X 


-O- 


:^       Tj     -^ 


cy 


Une  conséquence  remarquable  de  la  disposition  du  demi-ton  dans 
le  premier  mode  diatonique  de  la  troisième  série  c'est  qu'il  n'y  a,  dans 
cette  série,  qu'un  seul  mode  enharmonique  possible. 

L'analyse  des  faits  de  tonalité  révélés  par  la  flûte  égyptienne' et 
par  la  harpe  à  treize  cordes,  dont  l'échelle  chromatique  devait  être 
analogue ,  bien  que  plus  étendue ,  cette  analyse,  dis-je,  donne  pour 
résultats  trois  combinaisons  régulières  de 'modes  diatoniques,  tirés 
des  trois  séries  de  sons  produits  par  ces  instruments,  comme  le  dé- 
montrent ces  tableaux  notés  : 


1  ton 


,         2  **^D ,        1  ton 


i  ton,  7)  ton,        i  ton 


]\"   1. 


N«  2. 


N«  3. 


-<or 


-o- 


~r>' 


TT 


■n  ton,  1  Ion,         i  ton 


Tj  ton,  i  ton,        i  ton 


-O- 


<•*      I .    o 


33: 


:&        [>Ty 


xr 


1  ton,  i  ton ,        7;  ton. 


i  ton,  1  ton,       -  ton 


■#^ 


"O" 


-^- 


:#ri: 


3^ 


-nr 


11  est  d'ailleurs  évident  qu'il  a  pu  exister,  dans  les  conditions  de  la 
flûte  et  de  la  harpe  à  treize  cordes,  des  modes  irréguliers ,  tels  que 
ceux-ci  : 


(1)  Cette  différence  de  disposition  des  intervalles  diatoniques  des  modes  est  appelée  par  les 
théoriciens  modernes  espèces  de  quartes  et  d'octaves.  Ces  différences  étaient  caractéristiques 
des  modes  diatoniques  dans  la  musique  de  la  Grèce  antique.  Les  modes  du  cliant  de  l'Eglise 
grecque  et  les  tons  du  plain-chant  romain  sont'aussi  caractérisés  par  les  espèces  de  quartes  et 
d'octaves.  Les  Arabes  ont  aussi  cette  distinction  des  espèces  de  quartes. 
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i  ton. 


^•»  4. 


IN"  .V 


^^"°' 


i  ton. 


1   ton,  i  ton^        ^  ton . 


i  ton> 


1  ton. 


"O" 


-o- 


-4rr: 


ÎS 


JOL 


2   *"" 


j)  ton. 


1  ton,        1  ton 


-f> 


XT 


TgT 


TT 


-O- 


~n — r 


-o 


zoc 


i 


Les  siiiUs  dv  (jiialn'  notes,  (|ui  divisent  en  deux  parties  égales 
rintervallc  de  septième  et  eeliii  (roctave,  sont  appelées  lêiracordes, 
c'est-à-dire,  quatre  cordes,  ou  quatre  noies.  Dans  la  première  de  ces 
trois  combinaisons,  les  deux  tétracordes  sont  conjoints  ,  parce  quils 
ont  une  note  commune  ;  dans  les  deux  autres,  les  tétracordes  sont 
disjoints.  Les  tétracordes  disjointspeuvent  seuls  engendrer  l'octave. 
Les  tétracordes  conjoints  et  disjoints  se  combinent  de  la  môme  ma- 
nière dans  les  modes  enharmoniques,  comme  on  le  voit  ici  : 


1  î       1 

:j  ton,        1  ton  n,       n  ton. 


1  1        1 

7j  ton  ,         i  ton  ^,     2  ^^^ 


-©■ 


\fZJ 


T^ 


xr 


xr 


^$^ô=^ 


:#o: 


;-  ton  ,       1  ton  i,        ■!  *on. 


^  1>TT 


^^ 


xr 


1  1       1 

^  ton,         1  ton  2>      tj  ton 


-O- 


32: 


i^3 


xr 


S'il  y  a  eu  des  modes  enharmoniques  irréguliers  dans  la  musique 
de  l'ancienne  Egypte,  ils  n'ont  diî  exister  que  dans  ces  formes  : 


Tj  ton,        1  ton  T,f      TT  ton. 


^  ton ,  1  ton  , 


1  ton 


i 


1  ton , 


^  ton  ,        1  ton. 


33: 


XE 


W 


xr 


xr 


TJ  ton  ,          1  ton  zt  y     rj  ton 
I  I I  ■    — 


-O- 


xt 


±^ 


xr 


Ces  modes  sont  appelés  enharmoniques  parce  qu'ils  mettent  en 
relation  des  sons  qui  n'appartiennent  pas  à  la  même  tonalité;  car 
aucun  mode  diatonique  ne  contient  dans  son  échelle  les  notes 


Vu     t 


^ 


\>à      ta 
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3: 


W 


J-Jti 


Les  modes  diatoniques  sont  composés  de  sons  placés  à  des  distances 
de  tons  et  de  demi-tons;  le  mode  chromatique  n'a  que  des  intervalles 
de  demi-tons;  les  modes  enharmoniques  sont  les  seuls  qui,  par 
l'admission  de  notes  étrangères  à  la  tonalité,  ont  des  intervalles  d'un 
ton  et  demi. 

La  conception  de  la  division  de  l'octave  et  de  la  septième  en  deux 
tétracordes  scmhlahles,  quant  à  la  disposition  des  intervalles,  fut, 
comme  on  le  verra  en  son  lieu,  le  principe  fondamental  de  la  musique 
des  Grecs.  Il  y  a  lieu  de  croire  que  ce  fut  la  colonie  égyptienne 
conduite  en  Grèce  par  Danaûs  qui  y  introduisit  ce  principe  :  sçs  filles 
ne  furent  pas  étrangères  à  son  adoption  par  les  Pélasges,  qui  le  com- 
hinèrent  avec  leurs  habitudes  du  chant  de  l'Inde  et  de  la  Perse. 
Quoique  l'existence  de  colonies  dans  la  Grèce  primitive  rencontre 
aujourd'hui  des  adversaires  chez  quelques  érudits  (1),  les  traditions 
recueillies  par  les  historiens  grecs  (2)  paraissent  des  guides  plus  sûrs 
que  les  systèmes  par  lesquels  on  prétend  les  comhattre.  Au  temps  de 
Pausanias ,  on  trouvait  encore  dans  l'Argolide  et  dans  la  Messénie  les 
ruines  de  villes  qui  portaient  les  noms  de  deux  filles  de  Danaïis,  et  les 
temples  de  Sérapis  et  d'Isis  étaient  encore  debout  dans  ces  provinces. 

On  a  vu  précédemment  que  la  flûte  traversière  de  l'Egypte  octavie, 
et  reproduit  à  l'octave  supérieure  la  série  chromatique  de  ses  sons 
eraves;  d'où  résulte  celle-ci  : 


1^ 


jœ. 


:p^ 


JLJ- 


d'où  se  tirent  les  modes  diatoniques  qu'on  voit  ci-après  : 
j,   1 


^^ 


-o- 


^^ 


xt 


xc 


xr 


3cr 


(1)  Cf.  Polt,  Iiulo-Gennanischer  Sprachstaivw,  dans  V Encyclopédie  àc  Hersclx  et  Grubcr.   — 
G  rote,  H'istory  of  Grecce,  t.  1,  p.  32. 

(2)  HéroJotc,  1.  II,  171.  —  rniisaniasj.  111,  c.  22  ;  1.  IV,  cli.  33,  3ô.  —  Voyezaussi  Clavier, 
Histoire  des  premiers  temps  de  In  Grèce,  t.  I,  |).  30  et  suiv. 
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31: 


HZ 


JOl 


xr 


-o- 


tn: 


-o- 


■-Por- 


xn 


XT- 


xr 


haiili'c  |><>rl,  les  liai'pcs  à  \iii^t  cordes,  s('iïi])lnl)les  à  celle  qu'on 
voil  (l.ins  la  ligure  52,  et  à  vinf;t  et  une  cordes,  comme  Tinstru- 
ment  (jtii  r>t  an  musée  du  Louvre,  à  Paris,  avaient  une  échelle  cliro- 


maticjiie  (jui  s'étendait  de  la 


m 


a  mi 


;  d'où  il  suit 


«Hfelles  contenaient  les  notes  delà  quarte  chromatique  qu'on  voit  ici  : 


o    I  fffi  4— Q — |-ë<> 


3X 


De  ces  faits  résulte  la  conséquence  naturelle  que  la  musique  égyp- 
tienne avait,  dans  le  système  aigu  comme  dans  le  grave ,  six  modes 
diatoniques  formulés  de  la  manière  suivante  : 


1^0= 


XE 


-€>- 


O       ~~ 


-©- 


3X 


<i      : 


3X 


-O- 


^^ 


-o- 


jŒ 


XT 


JtTT— t-jO 


-o- 


tn^ 


jon 


Ces  tétracordes  aigus ,  étant  réunis  aux  tétracordes  moyens  qu'on 
a  vus  précédemment,  formaient  les  modes  complets  du  tableau  sui- 


vant 


/ 


l^'^  Tétracorrle. 


^  ^^ 


Tétracorde 


:^^ 


33: 


-o- 


<i       : 


^ —  -50       I     M  •   I      Q 

f^1?'"Tétr.  ^      /2^Tétr 


t7 or 


-O- 


n    T    Q  =x 


jCE 


-O- 


XE 
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/l*:''Télr 


^     /2^Tétr. 


^ 


xr 


:#EL 


-o- 


^m 


-o- 


:^^ 


-o- 


/!•:'■  Télr. 


-o- 


I      ?*      t    -o 


w 


2^Tétr. 


zx 


-o- 


"n O 


xc 


^ 


r^1':''Tctr 


~\     /2^Té 


etr. 


O       I    tftfJ 


331 


-O- 


fcEnniz:^ 


XE 


^ 


f^1^'"Téti 


"^      /2^Télr. 


-o- 


:#xi: 


±^ 


3X 


-O- 


ffo      I   ^o 


xr 


S 


1 


De  plus,  deux  modes  enliarmoniques  se  tiraient  des  échelles  chro- 
matiques aiguës ,  comme  on  le  voit  ici  : 


/  i*".'  Tëti 


"^     r2-Téf, 


^ 


xr 


:k3       '  #<-*■ 


-o- 


tl  t>Q         -4,'- 


ilfca: 


-o- 


/l^''Tétr 


"^      (^2^Tétr. 


-O ^ 


f.y       I   ^o-^ 


xr 


-o- 


XE 


^ 


^ 


C>  1> 


S'il  y  a  eu  dans  la  musique  égyptienne  des  modes  enharmoniques 
irréguliers,  tirés  de  l'échelle  des  deuxième  et  troisième  tétracordes , 
ils  ont  dû  être  ceux-ci  : 


/J 

f        1  ton, 

7  ton,      1  ton  r;  .  ]     (          1  ton. 

^  ton. 

1  ton.      1 

y 

^ 

--v            ri 

JL 

<1 

'^          1 

(n\ 

tf  D 

*1 

! 

"v 

1       fi 

#<-> 

•    il 

tf 

O              -^ 

{    i.o„. 

i  ton  ^,    ^  ton.  1     r            r;  ton. 

1  ton  , 

Iton.     S 

[ 

O 

kr^^ 

— n a — 

Kl 

w 

o 

ri 

I    ff^ 

~ 

On  a  vu ,  dans  le  diagramme  des  sons  de  la  flûte  égyptienne ,  que 
ses   sons  aigus   s'étendent,   par  une   échelle   chromatique,    depuis 


mt 


xr 


jusq 


u^t  ré  ^ 


Les  notes  les   plus  éle- 


vées n'étaient  sans  doute  pas  employées  dans  le  chant;  mais  elles 
étaient  vraisemblablement  en  usage  dans  les  ritournelles ,  comme 
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cela  sr  |>ra(i(|no  ciicoïc  <mi   Kyypte.   La  not(^  la  plus  haute  du  chant 
copte  (le  V Alléluia,  nolé  pr«'cé(leninieiil,  ci  (pii  pai'alt  être  uik;  tra- 


dition (lu  chant  anti«[ne  sui'  1rs  se|)t  voyelles,  est  la 


$ 


-Or 


Les  tétracord(^s  h^s  plus  aiizus  employés  dans  hi   chant  étaient  donc 
ceux-ci  : 


1 

pztro- 

1 ^^~~ 

o 

2 

rs 

o 

o 

(<r-^ — 

<-* 



vv 

1 

ir 

3 

r-#0 1 

O 

4 

O 1 

o 

-©- 

>t_ "*"* 

1 

ÎJl 

5 
o 

1 

«^ 

-e- 

6 

-l<> — 1 

p-#x> 1 

-o- 

Des  faits  importants  révélés  par  la  llùte  traversière  de  l'antique 
Egypte,  comparés  à  la  diversité  des  harpes  avec  lesquelles  les  monu- 
ments font  voir  qu'elle  concertait,  nous  tirons  la  conclusion  finale 
que  le  diagramme  général  des  sons  de  la  musique  égyptienne  renfer- 
mait tous  ceux  que  présente  ce  tableau  : 

j,    Echelle  ascendante. 


-O-  ^-o-     cr-|XJ- 


-&- 


XE 


^fs         O      go        "     #<^ 


-e-  #-0-     o 


1^ 


^    ^»:^     B 


XE 


O- 


Echelle  descendante. 


-O^ 


iuj — o~^ 


^>^ 


33: 


-o- 


^5^ 


^  ^^    -^    xj  \>U    :^ 


Rien  d'hypothétique  dans  ce  qui  vient  d'être  exposé  du  système  tonal 
de  la  musique  de  l'antique  Egypte  :  ainsi  que  je  l'avais  prévu,  lorsque 
je  recherchais  avec  persévérance  les  instruments  à  vent  qui  avaient 
pu  vivo  trouvés  dans  les  hypogées,  la  fliite  égyptienne  du  musée 
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de  Florence  a  révélé  tous  les  mystères  de  cette  tonalité.  Poni*  com- 
plétev  la  découverte  de  cette  ancienne  musicpie,  (jui  paraissait  li 
jamais  perdue ,  il  reste  à  établir  quel  fut  le  nombre  de  modes  ou 
tons  de  la  musique  égyptienne  ,  et  comment  se  fit  leur  classification  ; 
mais,  avant  d'aborder  cette  question ,  laquelle  doit  conduire  à  la  con- 
naissance générale  de  la  nature  de  l'art  musical  chez  toutes  les  na- 
tions sémitiques ,  il  est  nécessaire  de  dire  les  raisons  qui  me  portent  à 
considérer  les  Égyptiens  comme  ayant  originairement  appartenu  à 
cette  race.  Je  n'ignore  pas  que  si  des  érudits  justement  renommés  sont 
favorables  à  cette  thèse,  elle  est  combattue  par  d'autres  autorités  non 
moins  considérables;  mais,  dans  l'état  actuel  de  la  question,  je  crois 
pouvoir  y  apporter,  par  la  musique ,  de  nouveaux  arguments  d'une 
grande  valeur  pour  l'affirmative. 

Certaines  analogies  de  la  langue  copte  ou  égyptienne  avec  l'hébreu 
avaient  été  signalées,  dès  le  dix-huitième  siècle,  par  Fréret,  l'abbé  Bar- 
thélémy et  d'autres  philologues.  En  opposition  aux  conclusions  de  ces 
érudits,  Quatremère  établit  plus  tard,  dans  un  savant  mémoire  (1),  que 
la  langue  copte  n'est  analogue  à  aucune  autre  langue  connue.  Par  les 
profondes  recherches  consignées  dans  cet  écrit,  la  question  paraissait 
définitivement  résolue  dans  le  sens  négatif,  lorsque  Champollion  lui 
renditun  intérêt  nouveau  dans  sa  Grammaire  égyptienney  publiée,  après 
sa  mort,  par  son  frère  (2).  11  s'y  exprime  en  ces  termes  :  a  Le  son  des 
c(  caractères  voyelles  de  l'alphabet  phonétique  égyptien  n'a  pas  plus 
((  de  fixité  que  celui  des  signes  voyelles  dans  les  alphabets  hébreu , 
((  phénicien  et  aral)e  :  il  subit  absolument  les  mêmes  variations. 

«  Comme  dans  les  textes  hébreux  et  arabes,  la  plupart  des  voyelles 
c(  médiates  des  mots  sont  habituellement  omises  dans  les  portions 
«  de  textes  hiéroglyphiques  ou  hiératiques  formées  de  signes  pho- 
<(  nétiques  (3).  » 


(1)  Rcclicrclics  sur  lu  lan-^uc  et  la  littcratiirc  de  rÉ<,npt('  ;  Paris,  1  808,  in-8". 

(2)  Grammaire  éoyptienne,  ou  principes  généraux  de  récriture  sacrée  égyptienne  appliquée  à 
la  représentation  de  la  langue  parlée  ;  Paris,  Firmin  Didot  frères,  183G,  in-fol. 

(3)  Après  ce  passage  viennent  quelques  exemples  de  la  suppression  des  signes  de  voyelles  dans 
les  hiéroglyphes  phonétiques. 

Il  ne  faut  pas  ouhlier  qu'avant  de  se  livrer  à  l'étude  de  la  langue  égyptienne  et  des  hiérogly- 
phes ,  Champollion  avait  fait  une  étude  approfondie  de  l'hébreu ,  du  syriaque  et  de  l'arabe.  Son 
illustre  maître  ,  Sylvestre  de  Sacy,  a  dit  do  lui  :  «  Depuis  la  naissance  des  lettres ,  peu  d'hommes 
«  ont  rendu  à  l'érudition  des  services  égaux  à  ceux  qui  consacrent  le  nom  de  Champollion  à 
«'  l'immortalité.  »  {Kotice  lue  à  la  séance  puhli<iue  de  l'Institut,  le  2  août  1833.) 
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\\)s{i.''v\vu\'cn\vn{  à  l;i  piiMicalioii  d»'  l.i  .qi'iiiimîjiii'c;  ('^n  pliciinc,  oui 
l)aiii  (livoi'SiViils  de  MM.  I^Milcy  (1),  lîiinsen  (2),  Krncst  Meyei-  (:j), 
lîd'ttic'hcr  (V)  et  do  Uouur  (5),  où  le  caractère  séiniii({U('  de  la  langues 
copie  est  atlinnc.  \as  (|nalr<'  dcniicrs  de  ces  philolof^iies  considèrent 
la  laiiLiuc  de  rK.uvptc  connn(^  h\  loniK'  primordiale  des  langues  sémi- 
ticpics.  h'aiiliv  pari,  1rs  adversaires  de  cette  llièse  ont  protesté ,  mais 
plulol  par  des  considérations  générales  que  par  une  discussion  scien- 
tiliipie  (()),  A  rcxception  toutefois  de  M.  Ernest  Kenan,  qui  aljorde  la 
question  avec  Tautorité  que  lui  donnent  ses  études  spéciales  d(îs 
langues  sémitiques.  Néanmoins  il  fait  de  si  larges  et  importantes  con- 
cessions aux  rapports  qui  existent  entre  la  langue  égyptienne  et  les 
lanuues  sémiticpies,  que  je  crois  devoir  le  citer  textuellement,  au 
point  de  vue  d'utilité  pour  mes  recherches  sur  la  tonalité  et  sur  le 
caractère  de  la  musicpie  dans  FÉgypte  ancienne. 

((  Je  ne  veux  pas  nier,  dit  M.  Renan,  que  beaucoup  de  rapproche- 
(c  ments  proposés  entre  le  dictionnaire  copte  et  le  dictionnaire  sémi- 
((  tique  n'aient  quelque  chose  de  séduisant;  mais  il  m'est  difficile 
((  d'admettre  qu'ils  constituent  une  démonstration  scientifique.  Ce  sont 
((  des  rencontres  plutôt  que  des  analogies  organiques  :  aucune  loi 
((  déterminée  n'y  préside.  Les  ressemblances  grammaticales  sont  plus 
((  frappantes;  cependant  toutes  n'ont  pas  un  caractère  également 
u  démonstratif.  Les  analogies  de  syntaxe  prouvent  ici  fort  peu  de 
«  chose  :  elles  tiennent  beaucoup  plus  à  un  degré  de  culture  intel- 
<(  lectuelle  analogue  qu'à  une  identité  primitive... 

<(  Il  est,  je  le  sais,  des  analogies  plus  profondes  et  beaucoup  plus 
((  considérables  aux  yeux  des  linguistes ,  qui  semblent  rattacher  la 
c(  langue  copte  aux  idiomes  sémitiques.  L'identité  des  pronoms,  et 
a  surtout  de  la  manière  de  les  traiter  dans  les  deux  langues  ,  est 
«  assurément  un  fait  étrange.  Cette  identité  s'observe. jusque  dans 


(1)  L'eher  (las  Vcrhaltiùss  der  ^flgyptlscliea  Spracite  zuin  semitischen  Sprachstaium  ;Leipsick, 
1844. 

(2)  Onllincs  of  tlic  pJùlosophy  of  unh'ersal  Itistory,  opplied  to  lan^uoges  and  religion  ,  t.  I, 
p.  183et.suiv.,  t.  II,  p.  58  et  suiv.,  Londres,  1854. 

(y)  Hcl'raisc/icr  jr^rtcrl/tuli  ;}i{au\\Q\m,   1845. 

(4)  Jf  urzclforscl,nn<j;en  ;  Halle,  18ô2. 

(5)  Mémoire  stir  l'inscription  du  tomhean  d'Athènes ,  p.  195  ;  Paris,  1851.  (  Extrait  des  Mé- 
moires de  l' Académie  des  Inscriptions  et  belles-lettres.   Savants  étrangers,  t.  III.) 

(6)  MM.  Pott,  l]\vald  et  Wenrich  ,  dans  les  Journaux  littéraires  de  Halle  (1838),  de  Gœttingue 
(1845)  et  de  Vienne. 
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<(  les  détails  (jui  scinhlcnt  les  plus  accessoires  :  plusieurs  irrégula- 
«  rites  apparentes  du  pronom  sémitique  trouvent  môme  dans  la 
«  théorie  du  pronom  copte  une  satisfaisante  explication... 

((  Les  analogies  des  noms  de  nombre,  signalées  par  M.  Lepsius, 
<(  ne  sont  pas  moins  frappantes...  L'agglutination  des  mots  accessoi- 
«  res,  l'assimilation  des  consonnes,  le  rôle  secondaire  de  la  voyelle, 
«  son  instabilité ,  qui  la  fait  souvent  omettre  dans  l'écriture ,  sont 
((  autant  de  traits  qui  v^pproclient  singulièrement  la  grammaire 
((  égyptienne  de  la  grammaire  hébraïque.  —  La  conjugaison  elle- 
<(  même  n'est  pas  sans  analogie  dans  les  deux  langues  :  le  présent 
a  copte ,  comme  le  second  temps  des  langues  sémitiques ,  se  forme 
((  par  l'agglutination  du  pronom  en  tète  de  la  racine  verbale ,  les 
<(  autres  temps  se  forment  au  moyen  d'une  composition  semblable 
((  à  celle  qu'emploient  les  langues  araméennes.  On  trouve,  en  copte, 
((  l'emploi  d'une  forme  causative  analogue  à  Vhipliil,  et  la  voix  pas- 
«  sive  y  est  marquée,  comme  dans  les  langues  sémitiques,  par  une 
((  modification  de  la  voyelle  du  radical.  —  La  théorie  des  particules 
«  offre  aussi,  de  part  et  d'autre,  quelques  ressemblances;  la  con- 
<(  jonction  copte,  comme  la  conjonction  arabe,  est  susceptible  de 
«  régime...  Enfin  une  entente  analogue  de  la  phrase  et  une  concep- 
((  tion  presque  identique  des  rapports  grammaticaux  établissent  entre 
«  les  deux  systèmes  de  langues  d'incontestables  affinités. 

((  iMais  les  affinités  suffisent-elles  pour  ranger  dans  une  même 
«  famille  les  langues  entre  lesquelles  on  les  observe?  Sont-ce  de 
((  simples  ressemblances,  comme  on  en  remarque  entre  toutes  les 
<(  langues,  ou  des  analogies  tenant  à  une  commune  origine?  C'est 
<(  ici  que  le  problème  devient  délicat,  et,  à  vrai  dire,  presque  inso- 
«  lubie,  etc.  (1).  » 


(1)  Histoire  générale  et  système  comparé  des  langues  sémitiques,  p.  83-85  ;  Paris,    18G3. 

Après  les  autorités  citées  sur  la  question  dont  il  s'agit,  il  ne  m'appartient  pas  d'émettre  d'opi- 
nion sur  un  tel  sujet,  trop  étranger  aux  études  de  toute  ma  vie  :  je  dirai  seulement  que  les 
analogies  de  la  langue  égyptienne  avec  les  langues  sémitiques  étant  aussi  considérables  qu'on  vient 
de  le  voir,  de  l'aveu  même  d'un  savant  qui  n'y  veut  pas  voir  un  indice  suffisant  d'identité  d'o- 
rigine, je  crois  pouvoir  eu  conclure  que  des  analogies  send)lables  ont  existé  entre  le  système 
musical  des  Égyptiens  et  des  Sémites  asiatiques  ;  analogies  d'autant  plus  admissibles  que  les  dy- 
nasties assyrienne  et  arabe  régnèrent  sur  une  partie  de  TF^gypte  pendant  258  ans,  et  que  le  sé- 
jour des  Hébreux  dans  le  pays,  depuis  l'arrivée  de  Jacob,  sous  la  seizième  dynastie  ,  2284  ans 
avant  .I.-C,  fut  de  789  ans,  jusqu'à  la  sortie  des  descendants  de  sa  trjbu  ,  sous  la  conduite  de 
Moïse,  ti95  ans  avant  l'èic  cbrétienne. 
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Oiioi  (|ii  il  ru  soil  (Ir  I,')  soliilioii  (l(''liiiili\(' (lu  pi'ohlrinc,  les  .'(('(iuih's 
iiomluvMiscs  rt  im|)oi(;iiil('s  soul  siiriis.'iiiinicMl  constatées  cnlrc^  ces 
l;mi:iics,  pour  .ippnyci'  Icscoiisidci'alions  liistoricjncsd'aprcs  lesquelles 
la  popninlion  piiinili\c  de  IKuypIc  sci'ail  sortie  de  la  même  source 
que  les  SiMuites.  Hi',  ou  il  laiil  supposer  (pie  ceux-ci  constituent  une 
(pi.driènie  grande  race,  ahsoliiiiieiil  distinct(;  des  autres  par  sou  oi'i- 
ii'iue,  ce  ipii  n'est  plus  possible  en  ri'Ial  actuel  des  connaissances; 
ou  il  i'aul  adiuelire  i\\w  ces  Sémites  sont  un  ran.eau  d(jtaché  de  la 
souche  hiauche,  à  une  époque  excessivement  ancienne  et  antérieure 
i\  toute  ci\ilisation  ;  (pie  ce  rameau  s'étendit  vers  les  rives  du  Tigre 
et  d(>  ri''iq)hrate,  et  (jue  là  ,  dans  le  long  silence  des  siècles  antérieurs 
à  1  histoire,  se  développèrent  les  traits  si  caractéristiques  de  l'origi- 
nalité de  cette  race  dans  son  système  de  langues  divisé  en  plusieurs 
<H;dectes ,  dans  la  simplicité  de  ses  mœurs ,  et  dans  ses  idées  reli- 
gieuses. 

De  ce  même  rameau,  une  partie  s'étendit  dans  la  Syrie,  tandis 
<pi'une  autre  franchissait  vraisemblablement  Tistlime  de  Suez,  et  s'é- 
tal)lissait  en  Egypte  ;  car,  on  n'en  peut  plus  douter,  la  population  de 
cette  contrée  tire  son  origine  de  la  souche  blanche  et  non  du  sang 
<ii'ricain  :  sans  invoquer  à  ce  sujet  le  témoignage  de  l'anatomie  com- 
parée ,  (pii  s'est  prononcée  dans  le  sens  favorable  à  notre  opinion ,  il 
suftit  d'un  examen  attentif  des  monuments  de  l'art  égyptien  pour  se 
former  à  cet  égard  une  conviction  inébranlable. 

On  a  dit  (1)  que  la  civilisation  de  l'Egypte,  envisagée  dans  son 
ensemble,  n'a  rien  de  sémitique,  et  que  les  traits  physiques  de  la 
race  égyptienne  s'offrent  à  nous  comme  tout  à  fait  distincts,  ce  qui 
est  vrai.  Qu'il  y  ait  là  quelque  mélange  chamite  ou  couschile^  et  peut- 
être  tous  deux,  cela  n'est  pas  inadmissible;  mais  le  type  primitif  fut 
toujours  persistant  et  dominant.  N'oublions  pas  d'ailleurs  l'effet  de 
modification  produit  par  une  suite  de  siècles  dont  nous  pouvons  à 
peine  mesurer  la  durée.  Lorsque  Souphis,  deuxième  roi  de  la  qua- 
trième dynastie,  commence  à  élever  la  plus  grande  despyramides  4,975 
ans  avant  Tère  chrétienne  (2),  on  n'aperçoit  pas  de  traces  de  Texistence 
des  Sémites  de  l'Asie,  eïdeuxmille  quatre  cents  ans  vont  encore  s'écouler 


(1)  M.  Krnrst  Renan,  Histoire   •^incrale  et  système  compare  des  /ii//i,riies  sémitiques,  p.  311. 

(2)  M.  Losuoiir,  Clironoloo;ie  des  rois  d'Egypte,  page  311  (d'après  le  premier  livre  de  Mané- 
thoii  et  la  léj^eiule  hiéroglyphique  de  la  nécropole  de  Meinphis). 
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avant  la  naissance  de  T/iaréj  père  d'Ahraliani ,  épof[ue  oii  connnence  le 
mouvement  delà  famille  téracliite  ou  liél)raï(jiie,jiis((if alors  ignorée. 
A  cette  même  cpocpie,  r^gypte  inaugurait  le  règne  de  lUiamsès,  fon- 
dateur de  la  (piinzième  dynastie ,  et  sa  civilisation  était  parvenue  au 
plus  haut  degré  de  splendeur,  il  est  donc  facile  de  coui[)r('ndre  et  la 
différence  de  physionomie  de  deux  Ijranches  d'une  même  race  placée 
dans  des  conditions  si  dissemblables,  et  la  distance  qui  séparait 
leurs  civilisations,  après  ces  immenses  périodes  longtemps  considé- 
rées comme  fabuleuses ,  lorsque  les  monuments  n'avaient  pas  encore 
démontré  leur  réalité.  » 

Plus  on  étudiera  ces  questions,  plus  on  sera  convaincu  de  la  jus- 
tesse des  conclusions  formulées  dans  les  recherches  de  MM.  Benfey  (1) 
et  Bunsen  (2) ,  lesquelles  établissent  que  la  famille  sémitique  se  divisa 
en  deux  branches  séparées  par  risthme  de  Suez ,  et  que  la  langue  de 
l'Egypte  représente  une  couche  antéhistorique  du  sémitisme. 

La  musique,  laissée  jusqu'à  ce  jour  en  delïors  des  éléments  de  la 
science  ethnologique,  peut  cependant  réclamer  sa  part  d'autorité  dans 
les  questions  de  parenté  et  de  séparation  des  races;  car  les  rapports 
d'analogie,  ainsi  que  les  dissemblances  de  tonalité,  ont  un  caractère 
de  certitude  moins  contestalîle  peut-être  que  les  rapprochements 
étymologiques  des  langues,  et  sont  des  arguments  plus  solides  même 
que  les  faits  d'organisation  physiologique,  auxquels  les  croisements 
des  races ,  les  différences  de  modes  d'existence  et  les  influences  des 
climats  enlèvent  une  partie  considérable  de  leur  signification.  La  suite 
de  ce  chapitre  démontrera  qu'en  ce  qui  concerne  l'origine  sémitique 
des  Egyptiens,  la  musique  a  l'avantage  sur  les  indications  de  la 
linguistique  et  de  la  physiologie. 

Le  premier  point  de  contact  entre  la  tonalité  de  la  lliite  égyptienne 
et  le  système  musical  des  Arabes  consiste  en  ce  que  le  son  grave  ou 
initial  de  toute  l'échelle  est  le  même  dans  l'une  et  dans  Tautre  :  ce  son 


répond  à  la  note  la  -^  ^  (3).  C'est  en  effet  cette  note  qui  est  le 


-e»- 


(1)  Loc.cit. 

(2)  Loc.  cit. 

(3)  Voyez  le  Diagramme  général  des  sons  du  système  musical  arabe,  etc.,  dans  le  Traité  de  l'é- 
tat actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  parVilloteau  {Description  de  V Egypte,  t.  Ï4,  p.  i5,  édi- 
lion  in-8°;  Paris,  1826). 


pniiil  (le  (l('|>;ii  I  dr  loiil  !<'  (liai:  rjUMliK'  (1rs  SOHS  (l(!  Ttiuc  cl,  (1<;  raii(i*(; 
musi(jU(',('l  r(''l('ii(lii('  (le  r(''cli«'ll<'  csl  i(l(Mili(|U(;in('nl  la  iikmiic  Or^  c/csl 
aussi  |>ai'  ce  son  inilial  cl  par  IVîlcndiic  de,  r(';clicllc.  (jii<;  S(3  ratla- 
ciiciil  lcs(li\ci'scs  ln'aiiclics  i\{^.  la  r<ic(i  séiniti([iie  à  la  soikîIkî  arienne, 
comme  cela  sera  (h'iiiond'é  dans  la  suite  de  cett(i  histoire. 

I  ne  auli'e  simililtide  livs-importante  de  ces  deux  systèmes  de  mii- 
si(|ne  esl  (|iie  \'\\n  cl  i'aulre  consirnisent  leurs  flammes  par  deux  t(3h*a- 
cordes  de  (piailcspisies,  et  (pie  le  (|uatri('Mne  son  (Vune  gamme  de  ces 
deux  sysli^'incs  csl  loujours  à  la  ([uai't(î  juste;  du  premier,  comme  le 
huiti(''me  son  csl  à  la  (piartejusie  du  cin([uième,  et  à  la  cpiinte  juste  du 
(pwdrii'me. 

Knlin,  les  inanimés  des  modes  nombreux  de  la  musi(|ue  arabe  en- 
iiendrcnl  leurs  circulations  de  la  même  manière  (|ue  les  ganmies  de  la 
musi(]ue  égyptienne,  c'est-à-dire  de  quarte  en  quarte  ascendantes,  ou 
de  quinte  en  quinte  descendantes,  et  les  douze  gammes  dérivées  de 
chacun  des  modes  diatoniques  produits  par  la  tlùte  et  la  harpe  égyp- 
tiennes, sont  semblables  aux  douze  premières  gammes  de  chaque 
mode  arabe  (1).  Il  faut  dire  pourtant  qu'une  différence  considérable 
existe  dans  la  division  de  l'octave  chez  les  anciens  Égyptiens  et  chez 
les  Arabes.  La  flùte  égyptienne  du  musée  de  Florence  fait,  comme 
on  Ta  vu  précédemment,  cette  division  par  douze  demi-tons  chroma- 
tiques, tandis  que  dans  le  chant  des  Arabes,  comme  sur  leurs  instru- 
ments ,  la  même  étendue  de  l'octave  se  fait  par  dix-sept  intervalles 
dont  quinze  sont  des  tiers  de  ton ,  et  deux  sont  des  demi-tons.  11  y  a 
dans  l'usage  de  ces  petits  intervalles  irrationnels  un  principe  arien 
dont  l'époque  d'introduction  chez  les  Sémites  de  l'Asie  ne  peut  être 
déterminée  aujourd'hui;  car  il  est  impossible  de  savoir  si  cette  épo- 
([ue  remonte  à  la  grande  migration  d'une  partie  de  la  race  arienne  qui 
lit  invasion  dans  le  centre  de  l'Asie  vers  l'an  3000  avant  J.-C,  ou  si 
elle  ne  date  que  de  la  conquête  de  la  Perse  par  les  Arabes  (G5*2  de  l'ère 
chrétienne)  f*2).  On  ne  trouve  dans  les  traditions  arabes  aucun  rensei- 


(1)  Voyez,  dans  le  môme  ouvrage,  pages  47-Gl,  le  tableau  des  modes,  gammes  ou  circula- 
lions  de  la  musi({ue  arabe. 

(2)  Gemàl-el-Dyu,  auteur  d'ua  traité  de  la  musique  arabe,  cité  par  Villotcau,  dit  au  commen- 
cement de  cet  ouvrage  :  <(  Je  vais  rappeler  les  noms  des  tons  suivant  le  système  des  Persans.  » 
Tous  les  auteurs  des  traités  de  musique  arabe  ,  dit  Villoteau,  reconnaissent  que  tout  leur  sys- 
tème de  nuisi(pie  et  tous  les  termes  techniques,  ainsi  que  les  noms  de  leurs  instruments,  leur 
\iennent  des  Persans,  des  Hindous  et  des  Grecs.  l^De  iclat  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte, 
p.  13.) 

10. 
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gnement  sur  ce  sujet.  Hoiiiarquons  au  surplus  que  le  principe  arien 
de  la  division  d(^  Toctave  en  petits  intervalles  n'a  pas  produit  partout 
des  ei'fets  identi([ues,  car,  dans  Tlnde,  vingt  et  un  intervalles  divi- 
saient autrefois  Foctave  et  se  combinaient  dans  une  multitude  de 
modes,  tandis  qu'en  l*erse  la  division  se  faisait  par  quarts  de  ton, 
dont  vingt-quatre  composaient  l'octave.  Des  modifications  opérées 
par  le  temps,  et  par  des  circonstances  inconnues,  ont  pioduit  ces  dif- 
férences. 

(;hez  les  Égyptiens,  on  n'aperçoit  pas  trace  de  ces  variations;  tel 
fut  le  système  musical  dans  son  origine, .tel  on  le  retrouve  dans  les 
derniers  temps  ;  tel  il  est  même  encore  aujourd'hui  chez  les  Coptes. 
Cette  invarial)ilité  fut  précisément  la  conséquence  des  lois  que  Platon 
a  fait  reconnaître,  et  qui  proscrivaient  toute  innovation  dans  les  arts. 

I^es  petits  intervalles  des  sons  ne  sont  autre  chose  pour  nous  que 
des  altérations  des  demi-tons  chromatiques;  mais,  pour  les  Arabes,  ce 
sont  des  degrés  absolus  de  l'échelle,  par  la  raison  que ,  n'ayant  pas  de 
notation  musicale  ,  ils  nont  pas ,  comme  dans  la  musique  moderne 
des  peuples  de  FEurope ,  la  nécessité  d'éviter  un  trop  grand  nom- 
bre de  signes,  en  représentant  diverses  intonations  voisines  par  la 
même  note,  que  modifient  des  signes  accessoires.  L'altération  est  as- 
cendante ou  descendante  :  ascendante,  elle  représente  un  son  plus 
élevé  que  le  demi-ton;  descendante,  elle  est  le  signe  d'un  son  plus 
bas  que  le  même  demi-ton.  A  l'égard  des  intonations  des  notes  qui 
forment  des  intervalles  de  tons  diatoniques,  comme  la-si,  ut-ré,  ré-mi, 
fa-sol,  sol-la,  elles  sont  inaltérables  dans  la  musique  arabe,  comme 
elles  l'étaient  dans  la  musique  égyptienne  :  il  en  est  de  même  des  demi- 
tons  diatoniques  si-iil  et  mi-fa.  Il  résulte  de  la  que  ces  notes  sont 
identiques  dans  les  deux  systèmes  musicaux. 

Dans  la  transposition  des  gammes  de  certains  modes  de  la  musique 
arabe,  les  notes  de  d(Mni-tons  chromatiques  ne  sont  pas  altérées  par 
les  théoriciens  :  on  voit  dans  leurs  ouvrages  que  la  transposi- 
tion se  fait  par  les  mêmes  sons  que  ceux  de  l'échelle  chromatique 
égyptienne.  C'est  ainsi  (]ue  les  premières  circulations  du  mode  arabe 
naoua  sont  exactement  semblables  au  premier  mode  diatonique  des 
Égyptiens,  dont  on  voit  ici  la  conformation  et  les  transpositions  (l). 


(I)  Pour  ahirger,  on  no  donne  pas  ici  la  riiciilalion  du  modo  araho  ,  et  Ton  préfcre   renvoyer 
à  l'onvrage  citr  de  Villoteaii,  p,  7  7-7  8,  ou  le  leettnn  pourra  faire  la  comparaison. 


m:  T.\  MUSÏQIIE. 
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Les  gammes  arabes  8  à  li-  sont  irrégulières ,  à  cause  de  la  divi- 
sion de  Féchelle  en  dix-sept  intervalles;  mais  les  quinzième,  seizième 
et  dix-septième,  correspondant  aux  dixième,  onzième  et  douzième  cir- 
culations du  mode  égyptien,  sont  régulières. 

Le  mode  ahousei/lyk  des  Arabes,  qui  répond  à  un  des  modes  de  la 
musique  égyptienne ,  a  été  mal  noté  par  l'auteur  que  Villoteau  a  pris 
pour  guide,  ou  peut-être  par  le  copiste;  car  il  est  en  contradiction 
avec  le  principe  qui  veut  que  l'octave  de  tous  les  modes  soit  partagée 
en  deux  (piartes  justes.  Voici  ce  mode  tel  qu  il  est  noté  dans  l'ouvrage 
de  ce  savant  musicien  (1)  : 
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(1)  De  ictat  actuel  de  l'art  musical  eu  Egypte,  p.  ol   et  73. 
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Or,  la  cinqiiic'Miif'  note  de  cette  gamme  n'est  pas  la  quarte  juste  de 
1(1  linilirmc,  mais  la  quarte  majeure.  Peut-etrele  copiste  a-t-il  pris  le 


silène  h 


nw  celui-ci  b  2£ 


=^ô 


,  dV)ù  l'on  pourr.'iit  con- 


clure (pic  la  gamme  arabe  serait,  en  réalité,  semblable  au  mode  égyp- 
tien dont  on  voit  ici  la  constitution  et  les  premières  transpositions  : 
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Les  transpositions  ne  sont  pas  poussées  au-delà  de  la  troisième 
gamme,  parce  qu'elles  sont  toujours  conformes  à  celles  du  premier 
mode,  c'est-à-dire  de  quarte  en  quarte  ascendantes,  ou  de  (juinte  en. 
quinte  descendantes.  Il  est  à  remarquer  (pie,  dans  ce  mode,  non-seu- 
lement l'octave  est  divisée  en  deux  qnarles  justes,  mais  que  les  deux 
tétracordes  sont  exactement  semblaLles,  étant  composés  tous  deux 
de  2  ton,  1  ton,  1  ton.  Il  en  est  de  même  du  mode  suivant,  dont  les 
deux  tétracordes  sont  composés  de  1  ton,  ^  ton,  1  ton. 
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Et  ainsi  des  autres  gannnes. 

Le  mode  arabe  o'chaq  est  send;lal)le  au  quatrième  mode  diatonique 
égyptien,  et  leurs  dix  premières  circulations  ou  transpositions  sont 
identiques  (1).  * 
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(1)  Pour  la  comparaison,  voyez  le  niodearahe  dans  Villoleau,  ouvrage  cité,  p.  70,  et  le  livre  IV 
de  ce  volume. 
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Ki  ainsi  des  .mires  Ir.nisposilioiis. 

Le  ciiKuru'inc  cl  dcrnirr  mode  «li.iloiiiijiK;  (''uypticn  (.'st  ibi'iiK;, 
oonnnc  les  auli'cs,  de  deux  (ju.irh's  jiislrs,  et  ses  deux  létracoi'dcs  sont 
composés  chacun  dans  cet  ordre  :  1  (on,  1  Ion,  \  ton,  comme  on  le  voit 
ici  : 
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et  ainsi  des  antres  uammes  basées  sur  le  même  ordre  de  tons  et  de 
demi-tons. 

Cinq  modes  diatoniques,  différant  de  constitution  tonale,  sont  donc 
les  conséquences  de  la  quarte  chromatique  de  la  flûte  égyptienne  ;  car 
cet  instrument  nous  fait  connaître  immédiatement  quel  était  l'accord 
des  harpes  qui  concertaient  avec  lui.  Ces  cinq  modes  sont  les  seules 
formes  diatoniques  possil)les  :  par  les  transpositions  de  la  gamme  pri- 
mitive de  chacun  de  ces  modes,  se  tirent  cinq  fois  onze  gammes  trans- 
posées ,  d'où  résulte  un  total  de  soixante  gammes  diverses.  Une 
grande  partie  de  ces  gammes  sont  analogues  à  celles  des  Aral)es,  par 
le  principe  constituant  de  deux  quartes  justes ,  et  par  la  circulation 
des  transpositions  de  quarte  en  quarte  ou  de  quinte  en  quinte. 
Tout  cela  est  logique  et  ne  peut  être  autrement. 

11  existe  dans  la  musique  ara])e  un  mode  appelé  isfalian  ou  ispahan, 
dont  Torigine  est  persane.  Ce  mode,  composé  de  neuf  sons,  est  diato- 
nique dans  les  six  premières  notes,  et  chromatique  dans  les  trois  der- 
nières. Les  Égyptiens,  qui  possédaient  dans  leurs  instruments  1  é- 
clielle  chromatique,  ont  pu  avoir  un  mode  analogue;  nous  voyons 
même  dans  le  chant  sur  les  sept  voyelles  conservé  dans  Valléluîa  des 
Coptes  l'emploi  fréquent  de  leur  échelle  chromatique  ;  mais  nous  n'en 
pouvons  pas  conclure  la  forme  du  mode  où  les  demi-tons  chromati- 
(pies  étaient  admis. 

A  regard  du  mode  enharmonique,  l'incertitude  n'existe  pas,  car, 
dans  le  sys^'Mue  égyptien,  ce  mode  ne  peut  avoir  qu'une  forme,  qui 
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peut  être  transposée,  comme    les  gammes  des  modes   (lin{(mi([nes, 
ainsi  qu'on  le  voit  ici  : 
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et^ ainsi  des  autres  gammes. 

On  voit  dans  le  même  chant,  seul  reste  probable  de  la  musique  des 
anciens  Égyptiens,  les    trois  intervalles   qui  caractérisent  Fenhar- 


monie  ,  à  savoir  la  seconde   augmentée  ~^    ^    = — ^     ri  '   ^'^  ^^^ 


lation  de  tierce  diminuée 


îl 


et  la  quarte  diminuée  : 


te 


te 


Toute  la  première  partie  de  ce  chant,  jusques  et  y 


compris  la  quarante-sixième  mesure ,  est,  de  toute  évidence ,  dans  la 
douzième  gamme  du  premier  mode  diatonique;  mais,  dans  ce  qui 
suit,  le  sentiment  d'exaltation  s'élève  par  degré  avec  les  intonations, 
et  entre  dans  le  domaine  des  genres  chromatique  et  enharmonique, 
pour  y  trouver  des  accents  plus  énergiques ,  plus  émouvants.  A  mon 
sens,  ce  chant  est  le  plus  intéressant  monument  d'antiquité  musicale 
qui  soit  parvenu  jusqu'à  nous  (1). 

Le  système  tonal  de  la  music[ue  de  Fancienne  Egypte  ne  pouvait 
être  retrouvé  qu'à  Faide  d'un  instrument  antique  à  sons  fixes  :  la  thite 
incomplète  du  musée  de  Florence  a  fourni ,  par  ses  proportions  me- 
surées avec  exactitude,  le  moyen  de  .refaire  l'instrument  entier  tel 
qu'il  existait  il  y  a  plus  de  six  mille  ans.  Par  la  possession  de  cette 


(1)  Loin  de  partager  celte  opinion,  Villoteaii,  comme  on  l'a  vu  dans  la  citation  de  son  ou- 
vrage, considère  ce  chant  comme  excessivemont  ennuyeux  et  désagréable  à  l'audition;  mais  il 
ne  s'agit  pas  de  son  mérite  au  point  de  vue  de  la  mélodie  :  ce  qui  est  digne  d'intérêt  dans  ce  chant, 
ce  sont  les  révélations  qu'il  nous  donne  et  du  caractère  tonal  de  l'ancienne  musi([ue  de  lÉgyple, 
et  de  la  forme  des  chants.  Persuadé  ([ue  Vallclula  était  un  chant  nîoderne  de  la  liturgie  copte, 
Villoteau  ue  lui  a  pas  accordé  l'attention  qu'il  mérite. 
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\(>i\,  (|ni  idcnlissail  dans  les  Iciiipirs  vin^t  siècles  a\aiit  l'airi\«''<; 
cl  Ahraliain  m  Kuypir,  la  hase  dr  co  syslèine  s'est  révélée  :  le  ntsU^ 
n'esl  |)ln^  (|irniic  <''tii(le  de  (.'onséjjiKMices  l()f;i(]Uos.  On  |)(Mil(l()iie  diiM^ 
avociinc  [H'ohidulilé  salisraisaiifc,  après  ce  ([ui  vient  clètre  e\[)osé  sur 
ce  sujet,  (|uc  le  piincipc  cl  les  loi'iues  du  cliaul  de  rancienne  l\t:y|)fe 
sont  connus. 


CHAPITRE  QUATRIEME. 

1)1     CIIA>T    ES    KGVl»TE. 

Les  monuments  démontrent  que  les  anciens  Égyptiens  pratiquaient 
les  deux  genres  de  chant  individuel  et  collectif.  Les  chanteurs  se  re- 
connaissent à  deux  signes  fréquemment  employés  dans  les  peintures 
et  dans  les  has-reliefs  :  le  premier  de  ces  signes,  comme  on  Fa  vu  pré- 
cédemment, est  Fusage  de  battre  les  mains  l'une  contre  l'autre,  dans 
un  mouvement  rhythmique;  l'autre  consiste  en  ce  que  le  chanteur 
porte  une  main  derrière  l'oreille  et  l'arrondit  en  forme  de  conque , 
sans  doute  pour  rendre  plus  sensible  l'audition  de  l'instrument  qui 
accompagne  la  voix,  et  guide  ses  intonations  à  l'unisson.  Voici  un 
exemple  de  cet  expédient  pris  dans  un  tombeau  à  Thèl)es  : 


Fig.  03. 

Le  même  usage  existe  encore  en  Egypte  :  Villoteau  le  remarqua 
souvent  pendant  son  long  séjour  au  Caire  et  dans  la  Haute-Egypte. 

Les  monuments  de  FÉgypte  démontrent  que  le  chant  en  chœur 
était  en  usage  dans  les  cérémonies  religieuses  ainsi  que    dans  les 
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funérailles  (voyez  la  figure  55,  p.  108).  Il  en  était  de  même  dans  les 
l'êtes  pul)li(|ues,  ainsi  qu'on  Fa  vu  à  l'occasion  de  la  fête  de  Buhastis 
dont  parhî  Hérodote  (voyez  ci-dessus,  cliap.  II,  p.  105),  et  de  la  fête 
donnée  par  l'tolémée  Soter  à  Alexandrie,  vers  Tannée  8()  avant  3. -G. 
(même  chapitre,  p.  213). 

l^e  chant  en  chœur  des  Égyptiens  se  faisait  à  l'unisson  des  voix 
semblahles,  et  à  l'octave  entre  les  voix  d'hommes  et  de  femmes;  car 
il  n'y  a  jamais  de  notion  d'harmonie  simultanée  des  sons  chez  les 
peuples  orientaux ,  sauf  l'antiphonie  naturelle  des  voix  masculines  et 
féminines.  Dans  tout  l'Orient,  particulièrement  en  Egypte,  les  voya- 
geurs modernes  n'ont  entendu  dans  les  églises  des  Coptes ,  des  Grecs , 
des  Abyssins  ou  Éthiopiens,  des  Arméniens,  dans  les  synagogues,  dans 
les  chants  populaires  des  AraLes ,  des  Maures ,  des  Persans  et  des 
Turcs,  le  moindre  indice  de  la  relation  harmonique  des  sons.  Les  ins- 
truments à  cordes  pincées  dont  s'accompagnent  les  musiciens  de  pro- 
fession, et  les  femmes  dans  les  harems,  ne  sont  employés  que  pour  les 
ritournelles.  On  entend  quelquefois  au  Gaire,  à  Alexandrie,  ainsi  qu'à 
Bagdad  et  à  Damas,  des  espèces  de  ménétriers  qui  soutiennent  une 
note  sur  le  i^ébab ,  instrument  arabe ,  pendant  qu'un  poëte  improvisa- 
teur dit  des  vers  sur  une  sorte  de  chant  où  l'on  remarque  plus  d'ac- 
cents variés  que  de  sons  déterminés  :  cette  sorte  de  bourdon  a  pour 
objet  d'empêcher  la  voix  de  monter,  comme  faisait,  chez  les  Romains, 
la  llùte  placée  dans  la  tribune  des  orateurs.  Get  effet,  qu'on  retrouve 
même  chez  (piehjues  peuplades  sauvages,  n'a  pas  de  rapport  avec 
l'harmonie  véritable. 

De  ce  (|ue  les  figures  peintes  et  sculptées  de  harpistes  ont  les  deux 
mains  employées  en  jouant  leur  instrument,  un  historien  de  la  musi- 
c|ue  a  tiré  la  conséquence  qu'ils  faisaient  de  l'harmonie  (1).  On  en 
pourrait  dire  autant  des  joueurs  de  cithare  que  nous  montrent  les 
sculptures  de  Mnive  et  de  quelques  joueurs  de  lyre  qui  se  voient 
dans  les  peintures  des  vases  grecs;  mais,  lorsqu'il  s'agit  de  l'antiquité 
et  de  choses  qui  s'y  rattachent,  si  l'évidence  des  faits  nous  manque, 
l'induction  seule  doit  nous  guider,  et  le  plus  sage  est  de  juger  du 
passé  par  le  présent,  particulièrement  à  l'égard  de  l'Orient,  où  la  tra- 
dition est  si  puissante.  Il  est  reconnu,  par  tous  les  voyageurs  doués 


(1)  De  la  Fage,  Histoire  générale  de  lo  musique  et  de  la  danse,  t.  II,  \>.  103. 
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(les  (|imlil(''s  iHM'css.iiirs  poiii'  1  Ohsrix  .ilioii  ,  (jiic  1rs  peuples  niienl.uix 
oui  coiiseiN  ('  les  peiieli.iiils  ei  les  uneiiis  des  lein[)S  JMifKpies.  (Jr,  tous 
les  peuples  de  1  Asie  ,  les  Ar.dx's,  les  hahil.iids  de  TK^ypie,  les  I»er- 
hères,  les  M.iui'es  et  les  l\;d»\i(^s,  oïd  l.i  luèiue  aulipjdh'u'  instinc- 
{\\v  pour  riun'iuouie  des  sous  siuiull.jués.  Il  uy  adoncpasde  témérité 
i\  ;d'linuer  (pTil  dut  eu  v\vr  toujours  niusi.  Les  deux  mains  posées  sur 
les  cordes  des  h.u'pes,  des  eillhires  et  des  1\  res  ;niti([ues,  en  pinçaient 
les  coi'd«>s  .dleruativemenf.  (le  poiul  d'histoire  de  la  musicpie  sera 
Iraité  plus  aui[)lenient  dans  la  secliou  de  ce  livre  relative  à  l'état  ac- 
tuel de  cet  art  chez  les  peuples  orientaux. 

La  \ari('te  du  nom])re  des  cordes  dont  les  harpes  sont  montées, 
dans  h^s  peintures  et  les  bas-reliefs  de  l'Egypte ,  démontre  qu'il  y 
a^ail  di\  erses  espèces  de  chants  en  usage  dans  les  temples  de  FÉiz-ypte, 
et  dans  les  honneurs  qu'on  rendait  aux  morts  d'un  rang  distingué. 
l*armi  ces  ta])leaux,  ceux  qui  représentent  des  musiciens  sacerdotaux 
ont  surtout  de  Lintérèt  dans  cette  question.  On  ne  peut  admettre  que 
la  A  ariété  des  formes  des  instruments  et  le  nombre  de  cordes  dont 
ils  sont  montés  soit  un  simple  effet  du  caprice  des  peintres  dans  un 
pays  tel  que  l'Egypte  où  tout  était  réglé,  et  dans  lequel  l'innovation 
n'était  pas  permise.  Or,  il  suffit'  de  comparer  un  certain  nombre  de 
sujets  recueillis  en  Egypte  par  Cliampollion ,  Rosellini  et  ^Yilkinson, 
pour  acquérir  la  conviction  ({ue  le  mode  du  chant  devait  être  dif- 
férent, ainsi  ({ue  son  éten- 
due, dans  chacune  des  cir- 
constances représentées  par 
ces  tableaux.  C'est  ainsi  que 
la  fi  sure  55  nous  fait  voir 
une  harpe  à  sept  cordes  ac- 
compagnant un  chœur  de 
chanteurs  aveugles;  (pie  la 
figure  5'i-  nous  en  montre 
une  à  huit  cordes ,  dans  un 
sacrifice;  dans  la  figure  GV 
nous  voyons  une  harpe  à 
neuf  cordes  ;  dans  le  nu- 
méro ()5  elle  en  a  dix  ;  on 
en  voit  une  à  quatorze  cor- 
des dans  la  fiuure  85;  enfin 
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la  belle  peinture  du  nuniéro  50  présente  une  lwirp<;  à  \  in,i:t  eordes. 
11  est  de  toute  évidence  cpie  des  instruments  si  diltérents  n'étaient 
pas  destinés  à  faire  entendre  des  chants  d'un  même  mode  et  cir- 
conscrits dans  les  mêmes  limites.  Outre  (pie  ces  harpes  pouvaient 
être  accordées  dans  des  modes  différents,  elles  indiquent  une  éten- 
due plus  ou  moins  grande  du  grave  à  l'aigu,  et  probablement  aussi 
l'emploi  d'intervîdles  de  sons  ou  simplement  diatoniques,  ou  chroma- 
tiques, ou  même  enharmoniques.  Par  exemple,  il  se  démontre  de 
soi-même  que  les  harpes  à  sept,  .huit,  neuf  et  dix  cordes  auraient  été 
insuftisantes  pour  léchant  de  louange  sur  les  sept  voyelles,  si,  comme 
tout  porte  à  le  croire,  ce  chant  était  analogue  ou  identique  à  celui  de 
V alléluia  des  Coptes,  où  le  nombre  de  notes  employées  s'élève  à 
quinze. 

Il  y  avait  donc  des  chants  contenus  dans  les  limites  d'un  petit 
nombre  de  sons,  ou  simplement  diatoniques,  ou  mêlés  seulement  d'un 
ou  deux  intervalles  chromatiques,  comme  on  en  entend  encore  au 
Caire  et  dans  d'autres  localités  de  TOrient.  Un  chant  de  la  Syrie,  dont 
on  a  fait  aussi  une  chanson  arabe,  peut  faire  comprendre  le  caractère 
d'un  chant  de  cette  espèce,  borné  à  l'étendue  de  la  harpe  à  sept 
cordes,  accordée  diatoniquement.  Le  voici  : 
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Mais  s'il  y  avait  des  chants  renfermés  dans  des  limites  si  étroites , 
il  y  en  avait  aussi  qui  embrassaient  une  échelle  tonale  plus  étendue 
et  plus  variée.  Les  différences  étaient  sans  doute  déterminées  parles 
rites  des  divinités  auxquelles  les  chants  étaient  destinés ,  et  peut-être 
avaient-ils  aussi   leur  emploi  fixé  en  raison   du   caractère  plus  ou 
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moins  solcniH'l  des  Irirs  i-cliLiiciisrs ,  coinmc  l'usa  go  on  osf  cricoi'cî 
(Inns  l<'s  «'élises  m'0('(|uo,  coplo,  syrin(|n(',  ("tliiopionn»'  cl  .'iimm'- 
nicnno. 

h.nis  loni  lOrionl,  N'  cli.nil  ,  <lo  (jnol<|n<'  ospocc;  (jn'il  soit,  roligieiix 
ou  |)()|Mil;iii'o,  osl  sui'cliai'Lio  (roinonirnls  do  tout  iicnro,  parmi  losqnels 
on  romaripio  dos  politos  noios  dr'poni'\nos  do  vîdoiir  dôtorminée  de 
dnrôo,  doid  roxiM-ntion  osl  ra|)i(lo,  ot  (ju'on  dosigno,  à  raison  de  la 
manière  doni  ollos  sont  o()nd)inoos,  par  los  noms  d'apof/iatures ,  de 
fjroupvs,  simplosou  doubles,  de  trilles,  do  porls  de  voix  ou  port  cime  iHi. 
A  ces  ornements  s'ajoutent  prescpie  toujours  des  chevrotements  mul- 
li[)li(''s,  (jni  |)araissonl  être  inséparables  do  la  mauvaise  qualité  des 
\o'\\  choz  los  peuples  orientaux.  L'usage  de  ces  ornements  est  si  fré- 
(picnl,  si  i'aitidieux,  si  invétéré  dansées  populations,  (ju'il  est  à  peu 
près  impossible  d'obtenir  des  chanteurs  arahes  ou  autres  asiatiques 
r('Mnissi()n  d'une  simple  phrase  de  quatre  ou  cinq  notes  ,  sans  qu'ils  y 
mêlent  (piel({ues-uns  de  ces  ornements.  A  vrai  dire ,  les  musiciens 
orientaux  no  comprennent  pas  le  son  simple  dans  la  mélodie  :  ils  ne 
savent  ni  séparer  les  sons  dont  se  composent  les  groupes  d'ornements 
dont  ils  usent  avec  excès,  ni  distinguer  la  note  essentielle,  noyée  au 
milieu  des  sons  parasites.  Cela  est  si  vrai  qu'en  remontant  à  plus  de 
douze  siècles,  et  peut-être  à  plusieurs  milliers  d'années,  on  trouve 
en  Orient,  comme  on  le  verra  par  la  suite,  des  systèmes  de  notation 
de  la  musique  où  les  signes  de  sons  simples  et  déterminés  n'existent 
pas,  comme  chez  les  anciens  Grecs  et  dans  la  musique  moderne; 
ce  sont  toujours  des  signes  de  groupes  de  sons  sans  intonations 
déterminées ,  d'intervalles  plus  ou  moins  grands  que  doit  franchir 
la  voix,  et  de  formes  d'ornements  du  chant  plus  ou  moins  compli- 
qués. 

11  ne  faut  pas  se  le  dissimuler,  ce  penchant  général,  universel,  des 
ornements  du  chant ,  est  originel  en  Orient  et  a  dû  y  exister  dès  les 
temps  antérieurs  à  l'histoire.  Le  chant  des  Égyptiens  en  était  sans 
doute  rempli ,  comme  il  l'était  chez  les  autres  peuples  voisins  de 
l'Egypte.  On  en  voit  des  exemples  dans  le  chant  de  Valléluia  des 
Coptes,  bien  qu'avec  moins  de  profusion  que  dans  les  chants  des 
Arabos.  (a^ux  (pii  s'y  répètent  en  divers  endroits  sont  ceux-ci  : 
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Il  y  a  lieu  de  croire  que  les  chants  de  funérailles  et  d'honneurs 
rendus  aux  morts  ne  s'exécutaient  pas  en  chœur,  et  ([u'un  seul  chan- 
teur faisait  entendre  les  complaintes,  accompagné  par  un  seul  instru- 
ment ou  par  plusieurs.  Les  deux  musiciens  sacerdotaux  (pii  jouent 
les  belles  harpes,"  dans  les  peintures  du  tombeau  de  Rhamsès  IV,  à 
Ilihan  et  Moluk  (voyez  fig.  65),  chantent  évidemment  en  pinçant 
les  cordes  de  leurs  instruments.  Parmi  les  tombeaux  de  Thèbes 
(Kourna)  (1),  on  voit  un  tableau  représentant  six  femmes  dont  la  pre- 
mière chante  ;  celle  qui  la  suit  porte  une  petite  harpe  à  trois  cordes 
sur  l'épaule;  la  troisième  joue  de  la  flûte  double;  la  quatrième  tient 
une  guitare  à  deux  cordes;  la  cinquième  pince  une  cithare  à  dix 
cordes,  et  la  dernière  joue  de  la  harpe  à  douze  cordes  (voyez  iîg.  66 , 
p.  256).  C'est  donc  un  concert  dans  lequel  une  voix  seule  est  accom- 
pagnée par  cinq  instruments  d'espèces  différentes. 

Ce  tableau  exige  une  explication  concernant  la  harpe  à  trois  cordes 
portée  par  la  seconde  femme.  Cet  instrument,  de  même  que  la  lyre  à 
quatre  cordes  des  Grecs,  ne  saurait  être  considéré  comme  étant 
propre  à  l'exécution  d'une  musique  quelconque,  chez  des  peuples 
parvenus  à  une  civilisation  avancée;  car  trois  cordes  ne  peuvent  faire 
entendre  que  trois  sons,  lorsque  l'instrument  n'est  pas  pourvu  d'un 
manche,  pour  en  varier  les  intonations.  L'instrument  égyptien  dont  il 
s'agit  est  quelquefois  monté  de  quatre  cordes.  Dans  un  cas  comme 
dans  l'autre ,  il  parait  hors  de  doute  qu'il  était  simplement  destiné  à 
indi(pier  au  chanteur  certaines  intonations  qui  pouvaient  offrir  des 
difficultés  de  justesse.  Ce  qui  porte  à  croire  que  telle  était  la  destina- 
tion de  cetricorde,  c'est  la  place  occupée  dans  le  tableau  par  la  femme 
qui  le  porte,  immédiatement  près  de  la  cantatrice.  11  est  facile  de 
comprendre  que  c'est  de  cette  manière  seulement  que  pouvait  inter- 
venir dans  le  concert  ce  même  tricorde,  avec  d'autres  instruments 
montés  de  dix  et  de  douze  cordes. 


(1)  Champollion,  Monuments  de  l'Egypte  et  de  la  Nubie ,  t.  II,  pi.  175.  —  Roselliui ,  Monu- 
menti  deW  Egitto,\i\.  XGVII  (Mon.  civ.). 


1)1-:  T. A  Ml  siori- 
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1)1,  i.v  AnisiyiiF,.  20; 

CIIAIMTIIK  ClAQUliùME. 

i)i:s  iNSTiu  MiMS  Di:  Mision;  cm:/  m;s  i;(ivi»rii:NS. 


Inslruments  à  cordes. 

I.;i  liarpc  est  Vinsti'ument  dont  T usage  se  montre  le  plus  fréquent 
sur  les  monuments  de  l'Egypte.  Son  origine  remonte  à  la  plus  haute 
anfi(|uité,  car  le  joueur  de  harpe  à  sept  cordes  qui  accompagne  un 
ch(pur  de  clianteurs  et  de  cantatrices,  dont  on  voit  le  dessin,  fig.  55,  se 
trouve  à  Djizoh  ,  dans  le  tomljeau  d'Ismai ,  qui  appartient  à  l'époque 
du  dernier  roi  de  la  quinzième  dynastie,  environ  2,365  ans  avant 
J.-C.  (1). 

On  a  même  découvert  des  joueurs  de  harpe  dans  les  sculptures 
d'un  toml)eau  voisin  de  la  grande  pyramide,  dont  l'âge  paraît  se  rap- 
procher de  celui  de  ce  gigantesque  monument,  et  dont  l'antiquité  re- 
monterait conséquemment  à  plus  de  quatre  mille  ans  avant  l'ère 
chrétienne.  La  construction  de  ces  instruments  est  plus  primitive  que 
celle  qui  appartient  à  des  temps  postérieurs.  Ainsi  qu'on  le  voit  dans- 
la  figure  59  ,  elle  consiste  simplement  en  une  pièce  de  hois  courhe , 
creusée  dans  toute  sa  longueur,  entièrement  évidée  à  la  partie  su- 
périeure, pour  rendre  facile  l'attache  des  cordes  aux  chevilles, 
et  tenant,  par  son  extrémité  inférieure,  à  une  caisse  sonore  de  pe- 
tite dimension.  Dans  l'état  actuel  de  ces  sculptures,  le  nomhre  de 
cordes  des  harpes  ne  peut  être  déterminé  dune  manière  ahsolue; 
mais  il  parait  être  de  sept  (2).  Rosellini  considère  cette  forme  de  l'ins- 
trument comme  la  plus  antique  offerte  par  les  monuments  de  TÉ- 
gypte  (3). 


(1)  J.-l>.-("..  LcMioiir,  ('lirniiolnuic  (Ls  rots  il' Egypte  ;  Canon,  p.  \Vli. 

(2)  Kosrllini,  ouvnii;»' cilé,  pi.  XCV.  —  Sir  Garduer  Wilkinson  ,    Tlw  manitcrs  aiul  ciistoms 
of  t/if  aiiciviit  Egyptiuiis,  vol.  II,  chap.  vr,  p.  2:^8. 

(3)  Ouvrage  cité,  t.  III,  p.  13,  note  2. 
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Le  nom  cgypiieii  de  la  harpe,  plus  ou  moins  altéré,  avait  été  donné 
d'abord  par  Porphyre,  dans  sa  lettre  à  Ambon  (1),  et  par  un  chrétien 
d'Ki;ypte,  nommé  ./o.s7'/m)u  Joseph  (2).  Ce  nom,  régulièrement  écrit, 
esUe  honni.  Suivant  Jahlonski  (3),  il  ne  doit  former  (]ue  le  seul  mot 
tehouni;  cependant  les  inscriptions  en  hiéroglyphes  phonétiques  où 
se  trouve  ce  nom,  dans  les  tombeaux,  ont  le  tôt,  représenté  par  la 
main  tournée  à  gauche,  séparé  de  bii  [bouni),  et  forme  te  honni  (la 
harpe).   Suivant  le  même  savant ,   Ichouni  avait  la  même  significa- 
tion que  xiOapa  en   grec,  et  désignait  un   instrument  trigone,  peu 
différent  de  la  lyre  et  de  la  cithare;  il  se  jouait  avec  un  pleitrum, 
et  était  de  la  même  espèce  que  celui  (jui  est  connu  aujourdhiy  sous 
le  nom  de  liarpe.  11  y  a  beaucoup  d'inexactitudes  et  d'erreurs  dans 
ces  paroles   :  d'abord  les  harpes  égyptiennes  représentées  par  les 
monuments  sont  curvilignes  et  non  triangulaires.  Deux  exceptions 
seulement  se  sont  rencontrées  à  cette  règle  générale ,    la  première 
dans  la  harpe  moyenne  du  musée  égyptien  de  Paris,  dont  on  voit  ici 
la  fmure  : 


Fis.  67. 


(1)  Cf.  les  notes  de  Tlioinas  (îale  sur  le  traité  De  niystcriis,  de  Jaml)lique,  p.  315. 

(2)  ///  Hypomncstico,  scii  lihvllo  sac  o  mcmoriali,  lil),  V,  c.  1  14,  ajmJ  FahiicU  Codex  ps"ii- 
i/opigrapltiis   T'eteiis  Teslaïueiiti,  t.  Il,  fol.  3  >0. 

(3)  Opuscula,  t.  I  ;   J'oces  se<f)ptiaca'  apud  scrlptores  veteves;  voce  TEBOrNI,  p.  344. 
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r.iiiliv,  li'onvée  à  TluM)es  on    \H'i:\,  p.ii*  M.  Madox,  voyageur  anglais, 
ri  (|ui  <'sl   i'('j)r<'s('nt('  ici  : 


Fig.  08. 

Dans  ces  deux  harpes,  la  tringle  où  s'attachent  les  cordes  est  fixée' 
A  angle  aigu  à  travers  le  corps  de  Tinstrument.  La  première  est  montée 
de  vingt-deux  cordes;  l'autre  n'en  a  que  vingt.  Kien  de  semblable  à 
ces  formes  n'apparaît  dans  les  monuments,  et  il  y  a  quehpie  appa- 
rence qu'ils  ne  sont  pas  d'origine  égyptienne,  car  il  n'existe  pas,  dans 
les  peintures  ni  dans  les  sculptures  de  l'Egypte,  une  seule  figure 
de  harpe,  (publie  qu'en  soit  la  dimension,  dont  les  cordes  ne  soient 
attachées  et  tendues  par  des  chevilles,  tandis  qu'elles  sont  fixées 
par  des  attaches  tournantes  sur  le  cylindre  dans  la  harpe  du  Musée 
de  Paris,  ainsi  qu'on  le  voit  aux  lyres  et  cithares  grecques  et  asiatiques, 
et  comme  cela  se  remarque  encore  aujourd'hui  aux  lyres  rustiques 
■des  Berbères.  Quant  à  l'instrument  trouvé  à  Thèbes  en  1823,  on 
n'aperçoit  aucune  trace  d'attache  des  cordes  ni  de  chevilles  pour  les 
accorder;  il  est  donc  impossible  de  l'assimiler  à  aucun  genre  connu 
d'appareil  sonore.  Quoi  qu'il  en  soit  de  ces  deux  exceptions,  les  mo- 
numents suffisent  pour  démontrer  que  le  nom  de  te  boum  n'a  été 
donné  en  Egypte  qu'aux  harpes  qui  y  sont  représentées ,  c'est-à-dire 
aux  harpes  curvilignes.  En  second  lieu,  la  lyre  et  la  cithare  n'ont 
jamais  eu  d'analogie  avec  le  trigone ,  qui  est  une  harpe  d'espèce 
particulière,  comme  on  le  verra  plus  loin.  De  plus,  la  harpe  n'était 
pas  pincée  avec  le  plectre,  mais  avec  les  doigts  de  deux  mains  (1). 
Enfin  te  bounl  est  le  nom  propre  de  la  harpe  et  ne  répond  pas  à  la 


(1)  Celle  rnuarqiiea  été  déjà  faite  par  Villoteau,  àdii\?,%di  Dissertation  sur  les  diverses  espèces 
A  iiistrunicnls  de  miisi(/iie  (j ne  l'on  reiiiarcjne  parmi  les  sculptures  qui  décorent  /es  antiques  mo- 
numents de  l' Egypte,  t.  M,  [).  il 9,  de  l'édilion  iu-8". 
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cithare  :  plusieurs  mominients  do  ri^cypfe  en  fournissent  la  preuve. 
L'inscription  placée  au-dessus  du  harpiste,  dans  cette  figure  rap- 
portée par  Kosclliui  (Ij,  Iburnit  à  ce  sujet  un  renseignement  positif; 
la  voici  : 


Fis.  09. 


Les  caractères  qui  la  composent  sont  au  nomhre  de  sept,  et  sont 
disposés  en  deux  petites  lignes  horizontales  allant  de  gauche  à 
droite.  Les  quatre  premiers,  qui  sont  tournés  dans  un  sens  opposé, 
appartiennent  à  la  seconde  figure,  sur  la  tête  de  laquelle  ils  tomhent. 
Les  premiers  de  ces  caractères  représentent  les  lettres  :  CK,  lesquelles 
sont  accompagnées  d'un  signe  déterminatif  ;  puis  viennent  les  signes 
des  caractères  ubiit.  L'ensemble  de  l'inscription  est  donc  ck  uuii  t, 
ce  qui  signifie  joueur  de  te  boiini ,  ou  joueur  de  harpe  (2). 

D'autres  figures,  qui  représentent  le  même  sujet  (3),  ont  la  même 
inscription  sans  le  v ,  ce  qui  prouve  que  ce  signe  n'est  que  l'article , 
et  que  bouni  est  le  nom  de  l'instrument. 

On  a  fait  la  remarque  que  rien,  dans  les  harpes  égyptiennes, 
n'indique  qu'elles  offrissent  le  moyen  de  modifier  la  tension  des 
cordes  et  d'en  varier  les  intonations  et  l'accord,  soit  par  des  crochets, 
comme  aux  harpes  européennes  du  dix-septième  siècle ,  soit  par  des 
pédales,  comme  aux  harpes  modernes,  et  qu'elles  n'avaient  pas,  pour 
la  production  des  demi-tons,  un  double  rang  de  cordes,  comme  les 
harpes  galloises  ;  d'où  l'on  a  conclu  (pie  les  harpes  de  l'Egypte  ne 


(1)  Ouvrage  rilé;  J/o.'iiim.  cii\,\)\.  XCIV,  fig.  2. 

(2)  Uosellini,  ouvrage  cité,  t.  111,  p.  23  du  texte. 

(3)  n/em,  pi.  XCV,  fig.  2et  5. 


1)1.  LA   MTISIQllR.  uni 

|)()ii\ai»'iil  j(Mi<'i'  (pic  dans  un  seul  loii^l).  Vue  pai'cillc.consrciuciicc, 
dans  ri^noraïu'i' où  ('(ail  ["('ciiNaiii  du  systrinc.  tonal  des  Ei^ypticns, 
est  non-scnlcincnt  liasar(l<''(' ,  mais  encore  sans  valeur  aucune. 

Sni' le  même  l'ail,  un  aidi<' anienr,  donl  Tidée fixe  GvSt  qu'il  n'y  a  eu 
(liez  Ions  les  peuples,  el  dans  Ions  les  leinps,  (pi<'  la  même  gamme  dia- 
lonicpi»',  ne  mantpie  pas  de  saisii' celle  occasion  pour  écrire  les  lignes 
sni\aides  :  «*  Tonl  ptu'le  à  croire  enfin  i[iw  les  anciens  Egyptiens 
((  n'oni  jamais  connu  dans  leur  musi([ue(juele  genre  (liat()ni([ue  pur, 
u  cl  (pi'ils  n"a\ai<'nl  par  consécpient  besoin  d'aucun  moyen  pour  oh- 
((  lenir  des  inler\alles  dont  ils  ne  faisaient  pas  usage  (2).  »  (lelui  qui 
décide  si  lésolùnient  (]ue  la  musique  égyptienne  était  du  genre  dia- 
tonicpie,  n'avait  pas  pris  la  peine  de  chercher  le  seul  moyen  qui 
pût  lui  l'ournir  une  hase  certaine  pour  la  connaissance  du  sys- 
tème de  tonalité  de  cette  musique  :  ainsi  qu'on  l'a  vu,  cette  hase 
ne  pouvait  être  trouvée  qu'à  l'aide  de  la  flûte  traversière  de  l'Egypte. 
Or  l'écrivain  dont  on  vient  de  lire  les  paroles  connaissait  l'existence 
de  la  flûte  du  musée  de  Florence ,  qui  lui  aurait  révélé  la  nature 
chromatique  de  son  échelle ,  s'il  eût  eu  les  mêmes  soins  et  s'il  eût 
employé  les  procédés  qui  ont  été  mis  en  usage  pour  notre  histoire. 
J'ai  déjà  dit  que,  par  les  peintures  et  les  sculptures  des  monuments 
de  l'Egypte,  on  voit  que  la  harpe  concertait  avec  la  flûte,  ce  qui 
aurait  été  impossible  si  elle  eût  été  accordée  diatoniquement.  Si  le 
système  tonal  de  la  musique  égyptienne  avait  été  purement  diatoni- 
que ,  la  disposition  des  trous  de  la  flûte  aurait  été  très-différente  ;  leurs 
distances  auraient  été  plus  gravides ,  et  leur  nombre  porté  à  sept,  pour 
compléter  l'octave  ;  car  cinq  trous ,  disposés  diatoniquement  sur  un 
tube ,  ne  peuvent  produire  que  les  sons  d'une  sixte. 

Prenant  donc  pour  base  la  flûte  égyptienne,  telle  que  nous  la  con- 
naissons, nous  sommes  fondé  à  affirmer  que  la  harpe  ne  pouvait  con- 
certer avec  elle  que  parle  même  système,  c'est-à-dire  en  s'accordant 
par  demi-tons  chromatiques.  U  esta  peu  près  hors  de  doute  que  l'opi- 
nion favorable  à  l'existence  du  seul  genre  diatonique  dans  la  musique 
des  Egyptiens  s'est  formée  de  ce  que  ,  dans  les  monuments  les  plus 
anciens ,  les  harpes  n'ont  que  sept  ou  huit  cordes,  lesquelles  sont  né- 


(1)  r,.  Wilkinsoii,  ()tivr;i<;e  cik'',  t.  II,  p.  277. 

(2)  De  la  Fage,  Histoire  Je  la  Musique,  t.  Il,  p.  05. 
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cessaires  pour  former  la  ^amme  diatonique  d'une,  septième  ou  d'une 
octave;  car  tous  les  historiens  de  la  musi(|ue  ont  transporté  dans  l'an- 
tiquité, ainsi  (|ue  chez  les  peuples  orientaux,  les  préoccupations  de 
l'art  européen  moderne  dont  ils  avaient  contracté  TluiLitude,  et  (ju'ils 
considéraient  comme  dérivant  d'une  loi  naturelle  et  fondamentale. 
Cependant,  pour  peu  (ju'on  soit  initié  à  la  musique  des  races  asiati- 
ques, on  sait  que  leurs  mélodies  sont,  en  général,  circonscrites  dans 
nn  petit  nombre  de  sons,  et  qu'elles  affectionnent  les  petits  intervalles 
entre  ces  sons.  Qu'on  examine  tous  les  chants  religieux  des  églises  de 
la  Syrie  et  de  l'Arménie,  enverra  qu'ils  sont  tous  renfermés  dans  l'es- 
pace d'une  quarte,  ou  d'une  quinte  au  plus.  Quelques  exemples  sont  ici 
nécessaires  pour  établir  cette  vérité  dans  l'esprit  des  lecteurs. 


Chant  du  sixième  ton  de  la  secte  Epliremoïle. 
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Chant  du  troisième  ion  de  la  secte  Jacohite 
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!,('  piTiiiKM'  (le  <TS  cll.inls  <'Sl  (•(Hilcilil  (I.IIIS  r<'SpaC(^  (rime  (jil.ii'lc; 
le  second  est  iciilViiiK'  (l.iiis  iiiir  (|iiiiilr.  On  jxuiri'.iil  cilcr  une  iniiHi- 
(ikIc  (If  cll.inls  <|ni  n Onl  p.is  pins  ({"('icndnr  ,  non-scnicincnl  (l;ins  les 
lilcs  (les  nonilncnses  secles  i'ern;ienses  de  rOiieiit,  ni.iis  nnssi  pni'ini 
les  int'dodies   popnlaii'cs  des   n.dions  asi;di(jMes. 

Il  ne  fanl  pas  oïdjlier  (|ne  la  lliile  senle  s'unissait  souvent  aux  voix 
dans  le  chani  :  les  moiniinenls  en  olïreid  des  exemples  telscpui  celui-ci  : 


l-ig.  70. 

II  est  évident,  par  cette  circonstance,  que  le  chant  ne  pouvait 
embrasser  une  étendue  de  sons  plus  grande  que  la  flûte  :  or  cette 
étendue  étant  bornée  à  une  quarte ,  le  chant  ne  pouvait  dépasser  cet 
intervalle  :  mais,  de  même  que  Tlnde,  la  Perse,  FArahie  ont  eu  et 
ont  encore  une  grande  variété  de  modes,  les  Égyptiens,  ayant  donné 
à  leur  tlùte  tous  les  degrés  chromatiques  dans  l'espace  de  cette  quarte, 
n'ont  pu  avoir  d'autre  dessein  que  de  trouver  des  variétés  de  modes, 
pour  éviter  la  monotonie  qui  serait  résultée  du  retour  incessant  d'un 
si  petit  nombre  de  sons,  et  conséquemmént  des  mêmes  formes.  Il 
suit  de  là  que  les  mélodies,  bornées  par  nécessité  aux  ressources  d'une 
échelle  chromatique  renfermée  dans  une  quarte  ,  ont  diî  être  formu- 
lées dans  les  divers  modes  d'arrangement  des  sons  dont  la  flûte  leur 
offrait  la  ressource.  Ces  modes  sont  au  nombre  de  six  dans  la  quarte 
chromatique,  à  savoir,  trois  diatoniques ,  deux  mêlés  de  diatonique 
et  de  chromatique,  et  un  enharmonique  :  ils  sont  analogues  à  quel- 
ques-uns des  modes  persans  et  arabes,  et  formulés  comme  on  le 
voit  ici  : 


iV"  randt'  diatonique. 


.).  mode  diatonicriie . 


«y 


•& 


TT         t^e- 


"O 


2?  mode  diatonique. 


X3" 


:^         b^y  ^>- 

1  .    ronde  semi-diatonique  et  chromatique. 


^  b-TT  ^  ^ 
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2^*  mode  semi-diatonique  et  chromatique 


_        ^       ^       «^        " 

Mode  enharmonique. 


^ 


\>J2  ^  ^ 


Les  mélodies  formées  dans  cliacun  de  ces  modes  étaient  chantées 
iune  octave  plus  haut  par  les  voix  de  femmes. 

Ainsi  qu'on  le  voit,  ces  modes  ne  pouvaient  résulter  que  de 
l'existence  de  tous  les  demi-tons  chromatiques  produits  par  la  flûte 
traversière  des  Égyptiens  ;  mais  nous  sommes  autorisé  à  en  tirer  la 
conclusion  réciproque ,  que  si  les  modes  n'avaient  pas  été  conçus  tels 
qu'on  les  voit  ici ,  la  iliïte  n'aurait  pas  été  construite  sur  ime  échelle 
chromatique. 

Poursuivons  maintenant  nos  investigations  en  ce  qui  concerne 
l'accord  des  harpes  égyptiennes ,  et  complétons  la  réfutation  du 
système  par  lequel  on  prétend  réduire  la  musique  antique  de  l'E- 
gypte à  l'usage  d'un  genre  dialonique  pnr^  qu'on  ne  définit  pas. 

Ainsi  qu'il  a  été  dit  précédemment ,  pour  les  chants  qui  dépassaient 
l'étendue  de  la  quarte,  la  harpe  était  nécessaire.  Si  la  mélodie 
restait  dans  les  limites  d'une  quinte,  et  si  les  divers  chants  compris 
dans  cet  intervalle  étaient  formulés ,  suivant  les  circonstances  ,  dans 
les  modes  qu'on  vient  de  voir,  la  harpe  à  huit  cordes  aurait  été 
suffisante,  parce  que  son  accord  pouvait  être  celui-ci  : 


i^ 


-0- 


'f^ 


XT 


-fer 


o- 


Pour  les  chants  dont  les  intonations  auraient  embrassé  l'étendue 
d'une  sixte  ou  d'une  septième  ,  Féchelle  chromatique  des  harpes  à  dix 
.cordes  aurait  fourni  tous  les  degrés  nécessaires.  Enfin,  la  harpe  à 
treize  cordes  aurait  été  suffisante  pour  les  mélodies  dont  l'étendue 
était  renfermée  dans  l'octave,  parce  qu'elle  fournit  les  intonations  des 
<louze  demi-tons  qui  complètent  cet  intervalle,  v 

Ajoutons  une  dernière  considération   qui  démontre  la   nécessité. 
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;il»s(.lii(',  (l.ins  \a  iiiiisi(|ii<'  r,-\  pliniiic  ,  de  linrpes  accoi'décs  (l'une 
-■'"''■<'  ">'>'»i«'iv  (|ii<'  |);,i- I,.  pMiiv  (li;if(>ni(iiH'  :  cii  ('rrcf ,  si  les  liarpcs 
nioiilrcsdc  Niii-I,  Nin^i  ,.|  ,,,„.  ,.(  vin-i-d<ni\' cordes  avaient  été  accor- 
(N'm's  (lial()ni(niein(Mil,  elles  .iiiijiienl  einhrassé  une  étendue  de  prés  de 
ti'ois  (H'ja  ves,  ou  iiièiue  de  Irois  ocI.in  <'s  eouiplèlos,  comme  on  le  voit  ici  : 

hUintdur  (fuuv  harpe  dialonif/nc  de  22  cordes. 
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Or  tous  les  chants  populaires  de  l'Orient,  soit  de  l'Inde*,  de  la 
Perse  ,  de  l'Arabie ,  de  l'Asie  centrale  ou  de  l'Egypte ,  sont  renfermés 
dans  l'espace  d'une  octave ,  ou  d'une  dixième  au  plus,  ainsi  qu'on  le 
verra  par  la  suite  de  cette  histoire.  La  harpe  chromatique  à  treize 
cordes  était  donc  suffisante  pour  les  chants  de  ce  genre,  et  celles  qui 
en  avaient  vingt  ou  vingt-deux  n'avaient  pas  à  s'élever  au-dessus 
d'une  dixième  ou  d'une  onzième  ;  d'où  il  suit  invinciblement  qu'elles 
étaient  accordées  en  échelle  chromatique.  Les  sons  suraigus  qu'on  voit 
représentés  dans  l'exemple  noté  ci-dessus  n'ont  jamais  été  employés 
dans  l'antiquité  égyptienne;  s'il  en  était  autrement,  la  flûte  traver- 
sière  n'aurait  pas  été  faite  dans  un  diapason  si  grave. 

Le  lecteur  peut  comprendre,  par  cette  analyse  de  faits  patents,  quelle 
confiance  méritent  les  assertiohs  de  certains  historiens  de  l'art,  qui, 
sans  avoir  la  moindre  indication  positive,  décident,  avec  une  incroyable 
légèreté,  que  la  musique  des  anciens  Égyptiens  était  du  genre  diato- 
nique pur.  Que,  nonobstant  les  éléments  chromatiques  des  instruments 
de  l'Egypte,  ils  aient  pu  jouer  des  chants  diatoniques,  cela  est  hors 
de  doute  et  je  l'ai  démontré,  tant  par  l'analyse  de  ce  qui  est  contenu 
dans  l'échelle  chromatique  que  par  des  exemples,  et  même  par  toute 
la  première  partie  de  ïalleluia  des  Coptes  ;  mais  que  le  genre  diato- 
nique n'ait  eu  qu'un  seul  mode  et  que  les  éléments  chromatiques  de  la 
flûte  égyptienne  n'aient  pas  eu  d'emploi,  c'est  ce  qui  est  inadmissible. 
Les  plus  beaux  modèles  de  harpes  se  montrent  dans  les  pein- 
tures d'une  petite  chambre  de  la  partie  inférieure  du  tombeau  de 
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RliamsèsIV,  à  JiiJmn-el-Molukj  et  dont  les  figures,  (raprèsRosellini  (1), 
se  trouvent  pi.  II.  Un  de  ces  instruments  a  onze  cordes;  l'autre  en 
a  treiz(^  Dans  la  parti(^  inférieure  de  chacune  de  ces  harpes,  on  voit 
une  tète  harhue  avec  Vureo  y  et  avec  les  deux  mitres  royales  [psclicnl] 
supérieure  et  inférieure,  qui  sont  les  symholes  d(;  la  haute  et  de  la  basse 
Égypt(\  l*eut-ètre  la  différence  du  noml)re  de  cordes  entre  les  deux  ins- 
truments est-elle  allégorique  ;  car  la  harpe  qui  porte  le  symbole  de  la 
haute  Egypte  a  treize  cordes,  tandis  que  l'autre  n'en  a  que  onze.  Tous 
deux  sont  peints  avec  goût  des  couleurs  les  plus  belles,  qui  n'ont  rien 
perdu  de  leur  éclat  (2).  Chacun  des  deux  harpistes  est  placé  en  face 
d'une  divinité  funèbre  assise.  Leurs  vêtements,  ainsi  que  leur  tête 
rasée,  démontrent  qu'ils  sont  de  la  caste  sacerdotale  la  plus  élevée. 

Les  harpes  du  tombeau  de  Rhamsès  IV  diffèrent  essentiellement , 
pour  la  forme,  des  autres  instruments  de  môme  espèce  représentés  sur 
les  monuments  de  l'Egypte.  Le  corps,  assez  semblable  à  celui  des 
harpes  modernes,  a,  comme  celles-ci,  une  inclinaison  en  ligne  droite, 
et  ne  s'arrondit  qu'à  l'extrémité  supérieure,  pour  former  la  console,  à 
laquelle  sont  attachées  les  cordes. 

Une  figure  tirée  d'un  tombeau  de  Thèbes,  et  qu'on  voit  ici,  offre  la 
représentation  d'une  petite  harpe  à  quatre  cordes  ;  elle  concerte  avec 
une  autre  petite  harpe  à  sept  cordes ,  à  laquelle  est  attaché  un  pied 

oblique  (fig.  71  ). 
Cette  harpe  à  qua- 
t  re  cordes  a  la  forme 
et  la  dimension  des 
harpes  portai  ives 
de  nos  musiciens 
ambulants. 

11  y  eut  aussi:  en 
Egypte  de  très-pe- 
tites harpes  porta- 
ti^es  qui  étaient 
jouées  par  des  fem- 
Fig.  71.  mes  et  dont  on  po- 


(1)  Ouvrage  cité  :  Mon.  r/c,  pi.  X(^.VII. 

(2)  Ces  figures  out  été  publiées  daus  la  Description  de  V Egypte  ;  Jntiquite,  t.  II,  pi.  91,  mais 
inexactement  pour  les  détails  et  pour  les  eoultnirs,  ainsi  que  pour  le  nombre  des  cordes,  porté 
à  vingt  et  une  dans  inie  des  harpes,  quoicpt'il  ne  soit  en  réalité  que  de  treize. 
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sait  l.i  l»as('  sui"  un  niruMc.  Ou 
\()it  dans  les  rniiH's  du  iiiaiid 
fcinpir  d<'  Dcndcral!  (  basse 
Ki;-ypt(')  (1),  une  liai-pr  À  iiniC 
cordos  |)(>S(M>  SUI'  une  soilr  d  cs- 
caboau,  et  jourc  par  uiuvlVnnnc, 
p(M'sonnai;*(*  inyllu)l()f:i(|no.  l  iir 
auh'(»  d'iNinité  accompagne  les 
sons  de  cet  insti'unieni  avec  le 
tambour  de  bas([uc  circulaire, 
comme  on  le  voit  ici  (fi g".  7*2). 

On  voit  dans  quelques  sculp- 
tures et  peintures  antiques  un 
instrument  monté  de  trois  ou  de  ([uatre 
cordes,  le(|uel  est  porté  sur  Tépaule 
des  femmes,  qui  la  jouent  des  deux 
mains,  comme  dans  cette  figure  (fig. 
■73): 

Un  de  ces  instruments,  trouvé  dans  un 
tombeau ,  est  au  musée  de  Florence.  Ce 
n'est  pas  ime  harpe  proprement  dite,  car 
il  est  composé  d'une  tige  arquée,  qui  tra- 
verse une  boîte  sonore  attachée  à  sa  pai'- 
tie  inférieure  et  couverte  d'une  table 
d'harmonie.  Les  cordes  sont  attachées 
aux  deux  extrémités  de  la  tige  arquée , 
et  se  tendent  par  des  chevilles.  On  en 
voit  ici  la  construction  (fig.  7Y). 


Fiti.  72. 


Fis.  73. 


Fi^.  7'.. 


(1)  ^Vilkillson,oll^^asecit^'•,  t.  ]l,  p.   27ô,  n"  208. 
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Fi".   75. 


Un  autre  instrument  à  cordes  pincées  et  sans  manche  se  voit  aussi 
sur  les  monuments  de  la  haute  Egypte  :  il  est  aussi  distinct  des  harpes 
(jue  le  précédent,  étant  formé  d'une  sorte;  de  ;xrande 
cuiller  de  bois  courbe,  sur  laquelle  est  <ippli(piée  une 
table  d'harmonie  traversée  dans  sa  longueur  par  un 
sillet  auquel  s'attachent  les  cordes  ;\  leur  extrémité  infé- 
rieure, au  nombre  de  trois,  quatre  ou  cinq  :  elles  sont 
tendues  par  des  chevilles.  Voici  la  figure  de  cet  instru- 
ment (fig.  75)  : 

Cet  instrument  parait  être  originaire  de  F  Ethiopie , 
ainsi  que  le  fait  voir  la  figure  d'un  musicien  entendu  par 
le  capitaine  Speke,  dans  le  Karagoué,  en  18G1,  pendant 
son  voyage  aux  sources  du  Nil  (1). 

On  trouve  au  Muséum  britannique  de  Londres  trois 

corps  de  ce  genre  d'instru- 
ments ,  plus  ou  moins  détério- 
rés, lesquels  ont  été  trouvés 
dans  des  tombeaux  de  la  haute 
Egypte  par  M.  Sait,  voyageur 
anglais.  Ces  débris ,  dont  on 
voit  les  figures  ci-après,  font 
bien  comprendre  le  système 
de  construction  de  cet  appareil 
sonore  (fig.  76). 

D'après  les  harpes  antiques 
qui  existent  dans  les  musées  de 
Paris  et  de  Florence,  le  bois  qui  servait  à  la  construction  de  ce  genre 
d'instrument  était  l'acajou  [malionl  ou  mahogano]  du  Sénégal,  intro- 
duit en  Egypte  par  le  commei'ce  ou  par  la  conquête.  L'usage  général 
parait  avoir  été  de  couvrir  la  partie  extérieure  avec  une  peau  de  bœuf 
ou  de  chèvre.  On  aperçoit  encore  sur  la  harpe  du  musée  du  Louvre 
des  vestiges  du  marocpiin  rouge  qui  la  recouvrit  autrefois,  et  les  ins- 
truments de  la  collection  Sait,  maintenant  au  Muséum  britannique, 
sont  encore  recouverts  en  partie  par  du  maroquin  vert. 

La  matière  des  cordes  était  le  boyau  de  chat.  Le  respect  des  Égyp- 
tiens pour  cet  animal  pourrait  faire  naître  des  doutes  sur  ce  fait,  s'il 


Vvi.  7G. 


(1)  l.cs  sources  du  y  il  .-  joitriidl  de  ro^di^c  du  iapiUitiu'  ,/.  11.   Sjx'lc,  etc.  Irailiiit  de  l'an- 
glais par  M.  E.  D.  Forgiies.  Paris,   Hachette,  18G4,  iii-8%  p.  1S9. 
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ii.iN.iil  i'I*'  (N'inoiilit'  \)iw  1.1  (l(''((ni\('ilr  faite  en  1823,  dans  nn<'  loinlx' 
iU's  (UN  irons  (Ir  Tlu'lxs,  ciciiscm' dans  un  roclicr,  ;Y  vingt-lrois  mètres 
de  [Molondcnr,  (Tnn  inslinincnl  «'lU'ore  j)()ur\  n  de;  ses  cordes  tendnes, 
lesiinclles  résoniirienl  sons  les  doij^ls  (Tun  voya^^enr  arcliéolof^ue, 
ji|)rès  nn  silence  dr  plnsicnis  milliei's  (TnnncM'S.  La  sécheresse  dn  sol, 
la  natnie  de  la  i(tclir,  cl  snrioul  la  prixalion  ahsolne  d'air,  avaient 
conservé  ces  cordes  inlacles(l). 

ï>esclie\  illes,  (|ni  lendaienf  lescoi'des  et  lenr  donnaient  Tintonation 
nécessaire,  élaieid  laites  f;énéralenîent  en  bois  de  sycomore,  et  ornées, 
pour  la  plupart,  dune  tleur  de  lotos  à  lenr  extrémité  extérieure.  La 
tète  (l(>s  harpes  était  creusée,  pour  rendre  facile  l'attache  des  cordes 
aux  chevilles,  comme  on  le  voit  ici  : 


Fig.  78. 


J'ai  parlé  (*2)  d'une  figure  mons- 
trueuse qu'on  voit  dans  le  pronaos 
du  temple  de  Dakket,  en  Nubie, 
et  qui  tient  une  harpe  trigone  à 
vingt  et  une  cordes  :  on  voit  aussi, 
sur  quelques  monuments  de  l'E- 
gypte, un  petit  nombre  d'autres 
harpes  triangulaires  (fig.  79  et 
80   ;  mais  ce  genre  d'instrument 


(1)  Wilkiuson,  ouvrage  cité,  t.  II,  p.  283. 

(2)  Chapilie  II  de  ccli\re,  p.  194. 
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n'appartient  pas  à  FKgypte;  il  est  originaire  de  la  Syrie,  ainsi  que  l'a 
très-bien  démontré  Spanlieini  (1),  et  ce  furent  les  iMiéniciens  qui  en 
répandirent  l'usage.  Je  parlerai  de  cet  instrument  dans  la  partir  de 
ce  livre  relative  à  la  musique  des  peuples  de  l'Asie. 

L'instrument  à  cordes  et  à  manche,  qui  se  voit  fréquemment  dans 
les  sculptures  et  peintures  de  l'Egypte,  n'est  pas  connu  sous  son  nom 
égyptien.  Suivant  Villoteau,  il  se  serait  appelé  du  même  nom  que  la 
harpe  (2),  ce  qui  ferait  supposer  que  te  houni  serait  un  nom  générique 
désignant  les  divers  instruments  à  cordes  en  usage  chez  les  Égyptiens; 
mais  les  inscriptions  hiéroglyphiques  qui  ont  été  citées  précédemment 
repoussent  une  pareille  interprétation.  Les  voyageurs  et  les  archéolo- 
gues ont  donné  au  même  instrument  les  noms  modernes  de  luth,  théorhe, 
et  guitare  :  à  défaut  du  nom  antique  et  jusqu'à  ce  qu'un  hasard  heu- 
reux le  fasse  découvrir,  on  peut  lui  donner  le  nom  de  guitare,  bien 
que,  par  le  petit  volume  du  corps  de  l'instrument,  la  longueur  et  le 
peu  de  largeur  du  manche  ,  il  ait  des  rapports  plus  marqués  avec  les 
instruments  à  cordes  pincées  des  Arabes,  appelés  tanhourah,  qu'avec 
la  guitare  européenne,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  ces  figures  : 


Ki".  81. 


Fis.  82. 


(1)  Voyez  son  excellent  commentaire  sur  les  hymnes  de  Ca\Unmi[ne  {Calli/nac/ii  Iiynini  epi- 
grammatd  cl  fragmenta,  etc.  Ultiajecti,  1G97  ;  t.  Il,  p.  474-475. 

(2)  Voici  ce  qu'il  en  dit  :  «  Les  Égyptiens  avaient  des  tehoimi  de  différentes  espèces  et  de  dif- 
«  féientes  formes  ;  ils  en  eurent  en  foiine  de  harpe,  en  forme  de  lyre  et  en  forme  de  guitare 
<(  (  Dissertation  sur  les  instruments  de  musique  des  Égyptiens,  dans  la  Description  de  V Egypte  ; 
«  .'inticpiite,  t.  VI,  p.  423,  édit.  in-8')  ». 
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\ai  i^nifjnr  ('uypticnnc  se,  ((Miiposaii  trunc;  caisse  ovalf  creusée  dans 
imr  piccc  (le  \h\\<,  l;i(|iirll(',  ay.nil  cl('  amincie  au  degré  suffisant 
pom-  la  sonoiilé,  élail  recouvei'le  d  une  lahle  d'harnioni(î  (m  hois 
iiniit'(',()u  ru  peau  (I  aiililo|)(MrKlhi(>|>i(",  percée  d'ouïes  pour  Texpan- 
sion  (lu  son.  In  inshuinenl  de  (•lie  esj)èce,  dont  le  manclic;  était 
rompu  cl  prcscpic  culièi'cujenl  déli'uit,  a  été  trouvé  dans  un  toml)eau 
à  Thçhcs,  pai'  M.  Madox,  voyageur  anglais  qui  en  a  communiqué 
le  dessin  à  M.  Wilkinson  (l).  ('e  débris  étant  suffisamment  détaillé 
pour  faire  ('onq)i'(Mulre  au  lecteur  la  construcfion  de  l'instrument,  je 
crois  dcNoir  en  reproduire  ici  la  représentation  : 


Fig.  83. 

Le  manche  de  cette  guitare,  dont  la  longueur  était  en  rapport  avec 
le  diapason  grave  de  la  flûte  traversière  (2),  avaftt  peu  de  largeur, 
parce  que  l'instrument  n'était  ordinairement  monté  que  de  deux 
cordes  ;  cependant  on  voit,  dans  le  grand  ouvrage  de  Champollion 
sur  l'Egypte  (3) ,  deux  figures  de  femme  extraites  de  la  peinture 
d'un  tombeau,  cLont  l'une  pince  une  guitare  à  deux  cordes,  et  l'autre 
une  guitare  à  trois  cordes  :  celle-ci  a  le  manche  plus  large.  A  l'égard 
de  la  longueur  totale  de  l'instrument,  depuis  l'extrémité  inférieure  de 
la  table  d'harmonie  jusqu'à  celle  du  manche,  Wilkinson  estime  (4) 
qu'elle  était  en  moyenne  d'un  mètre  vingt-cinq  centimètres.  11  y  a 
lieu  de  croire  que  le  manche  de  la  guitare  était  divisé  par  des  cases 
pour  y  placer  les  doigts  et  varier  les  intonations  des  cordes ,  comme 
cela  se  voit  dans  tous  les  instruments  du  même  genre,  chez  les  Arabes, 
les  Persans  et  les  Hindous.  Le  musicien  qui  jouait  de  cette  guitare  la 
tenait  comme  se  tient  la  guitare  moderne,  et  en  pinçait  les  cordes 


(1)  G.  Wilkinson,  ouvnii^e  cité,  p.  303. 

(2)  L'intonation  d'une  corde  à  vide  est  eu  rapport  de  sa  longueur;  de  là  résulte  que  la  note 
produite  par  unelrorde  longue  est  plusgrave  cpje  celle  d'une  corde  plus  courte. 

(3)  Monuments  de  l' Ei^yptc  et  de  la  .\id>ie,  pi.  CLIX,  fig.   3. 
(4}  Ouvrage  cité,  t.  11,  p.  300. 
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avec  un  plectrc,  qu'on  voit  attaché  à  Finstrument  par  un  cordon 
mince  représenté  dans  les  diverses  figures  des  monuments.  L'usage  du 
plectre  pour  les  instruments  de  ce  genre  est  général  dans  tout  l'Orient. 
Chez  les  Arabes ,  il  est  formé  d'une  plume  d'aigle  taillée  en  pointe 
courte. 

L'espèce  de  guitare ,  dont  on  vient  de  voir  la  description ,  était 
employée  par  les  danseurs  dans  l'ancienne  Egypte  ;  leur  danse  n'é- 
tait pas  sautante  mais  pantomimique,  comme  on  le  voit  par  ces 
figures  : 


Fm.  84. 


C'est  à  tort  qu'on  a   cru  voir  la  lyre  parmi  les  instruments  des 
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Kl:\  |)li<'iis  I  .  l>;i  liadilKui  (|ni  allriUiic  ;V  Mci'ciiiuî  rinvenlioii  (l(r  cet 
iiisli'iimciil,  ;"i  l\)C(';isi()ii  d  imc  IoiIik' (|n  il  li'ouva  sous  ses  pas  après 
une  iiioiidaliou  du  Nil,  csl  piiiciiicul  ,t:r('C(ju('.  \/,\  h  l'c  |)r()[)rL'iiient 
dite  napparail  ni  dans  les  s<idj)liii'rs  des  l('ni|)l('S,  nidansles  p(3intures 
des  lomhcaiix  de  ri\u)plc,  à  rcxccplion  d  iiii  iMslrunicnt de  cette  es- 
pèce à  I l'ois  cordes,  (pii  liiiiirc  dans  le  zodiacpie  du  grand  temple  de 
Denderali,  lianspor^'  m  JMance  en  1821  ;  mais  il  a  été  démontré 
que  ce  mounnuMii  de  rasironomie  égyplienne  ne  remonte  pas  au-delà 
de  ré])0(|ue  des  Ptolémées  (*2).  On  peut  affirmer  que  la  lyre  ne  fut  pas 
connui*  (11  Kuypte  avant  ([u' Alexandre  eut  fait  la  conquête  de  ce  pays, 
('.et  instrument  est  d'origine  grecque.  L'erreur  à  ce  sujet  provient  de 
ce  ([lie,  depuis  longtemps,  on  a  confondu  la  lyre  avec  la  citliare,  qui 
est  asiatic^ue,  ainsi  que  le  prouvent  les  découvertes  faites  dans  les  ruines 
de  Ninive.  Les  monuments  de  l'Egypte  ne  nous  montrent  que  des 
cithares;  les  trois  instruments  trouvés  dans  les  tomheaux égyptiens  et 
quisont  aujourd'hui  dans  les  musées  de  Berlin,  de  Florence  et  de  Leyde, 
ne  sont  pas  autre  chose,  quoiqu'ils  y  figurent  sous  le  nom  de  lyres. 

Je  connais  les  passages  d'auteurs  grecs  qu'on  pourra  m'ppposer,  et 
par  les(|uels  on  essayera  peut-être  d'établir  que  la  lyre  et  la  cithare 
étaient  la  même  chose  :  j'examinerai,  dans  l'histoire  de  la  musique 
des  Grecs,  la  signification  réelle  de  ces  textes,  et  j'expliquerai  les  con- 
tradictions qui  s'y  rencontrent  ;  mais  je  crois  devoir  me  borner  à 
rappeler  ici  que  Pausanias  dit,  en  parlant  des  forêts  de  chênes  de 
l'Arcadie,  que,  de  son  temps  (vers  l'an  175  de  l'ère  chrétienne),  elles 
étaient  pleines  de  sangliers ,  d'ours  et  de  tortues  d'une  très-grande 
taille,  dont  on  pouvait  faire  des  lyres  aussi  grandes  que  celles  qui 
se  faisaient  avec  les  tortues  des  Indes  (3).  Or,  les  lyres  seules  étaient 
faites  avec  la  carapace  de  la  tortue  :  Horace  nous  apprend  qu'on  lui 


(1)  Villoteaii,  Dissertation,  vU\;  Description  de  VÉgypte;  Jntiquite,  t.  VI,  p.   4"J3.  —  Wil- 
kinson,  ouvrage  cité,  t.  II,  p.  *28S-2{)7.  — De  la  Fagc,  ouviagf^  cilc",  t.  II,  p.  8087. 

(2)  lliot  a  môme  lait  NoiiMpi'il  n'a  été  exéciUé  que  sous  la  domination  romaine  en  Égvpte,  à 
l'époque  du  n'gne  des  Anionius  (vers  Tan  140  de  l'ère  chrétienne)  :  voyez  son  Mémoire  sur 
le  zodiaffiic  circulaire  de  Denderali,  3^  partie,  dans  les  Mémoires  de  l'Institut  national  de 
France,  ./cadéniie  des  inscriptions  et  helles-lettres  ;  tome  XVF,  2*^  partie.  —  Letronne 
.'Inalysc  raisonner  des  représentations  zodiacales  de  Denderali  et  d'Esné,  partage  la  même 
opinion,  et  s'exprime  ainsi  :  Les  tpiatre  zodia<pies  de  Denderali  e!  d'Esné,  comme  les  huit  autres 
tpi  on  a  trouvés  en  Ei^ypte  existent  tous,  sans  e.v'ception,  sur  des  monuments  sculptés  ou  peints 
au  temps  des  empereurs;  même  volume,  2"  parti.-,  p.   115. 

(3)  Kai  /^A'.V/a;  \).iv'.n-%-^  aîviOe-.-  Àvpx:  âv    -orr,caio  â;  aOiwv    yilûi-rr,:  'Ivo'.y.f,-  /,-jpa  -a- 
pioro'j[j.£va:,  Vil  F,  23. 

IIIST.    I)K    I.V    MISK^UR.    —    l.    J.  jy 
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donnait,  à  cause  de  cela,  le  nom  de  lesludo  (1).  Sa  forme  était,  par 
la  môme  raison,  arrondie  à  son  extrémité  intérieure.  La  cithare,  au 
contraire,  était  une  caisse  sonore,  rectiligne  à  la  !)ase,  et  beaucoup 
plus  variée  que  la  lyre,  sous  le  rapport  du  nond)re  des  cordes.  Voici 
les  figures  de  celles  qui  sont  aux  musées  de  Berlin  et  de  Leyde. 


Fiu.  80. 


Fiu.  s: 


(1) 


«  Tu(|uo,  tesliKlo,  resonaro  srptoin 
(c  Callida  nervis.  » 
Od.   111,  11. 
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0  soiil  (les  inslnimciils  de  la  inrme  csprce  (jue  représciitcul  Ions 
l(>s  iiKMiiiiiK'iils  (le  1  I\l:\  j>lr,  et  iiiriiic,  npi'ès  Im  corKllirh;  du  pnys  p.'ii' 
Alcx.iinlrc ,  011  i\\  aixMcoit  |).»s  la  moindre,  tniC(;  d(î  riiïslninirnt 
foriiU'  de  I  (M'aille  de   la  lorhu'  il). 

I/Ki;\|)le  elle-même  parait  nous  foiiinir  l<'S  moyens  d(;  délerminer 
ré|)o(Hie  où  la  citliare  asiarK[ii<'  y  rut,  iidroduilc;.  On  trouv(^  dans  les 
Alonnuiriils  de  r lùmpte  ctdc  la  iXuhic^  publiés  par('lwnn-])oHion,  la  re- 
j)r«''senlaliou  de  [)eiutui'cs  du  tondieau  d(^  Névùlph  (2),  à  lîeiii-ilassan 
el  C.adim,  ancienne  Ileplanoniide.  L'auteur  de  ce  urand  ouvrage 
l'ail  de  ces  [x'intures  la  description  suivante  :  «Quinze  prisonniers 
«  élraimcrs,  hommes,  fennneset  enfants,  de  race  idanche,  nez  aqui- 
u  lin,  ayantla  physionomie,  le  costume,  la  pique  et  la  lyre  des  Grecs, 
«  d'après  l(»s  plus  anciennes  peintures  de  vases  grecs ,  sont  conduits 
«  devant  Névôtph ,  administrateur  en  chef  des  terres  de  THeptano- 
((  niide,  au  nom  de  son  fils,  qui  les  a  faits  prisonniers,  par  un  scribe 
((  royal.  Ce  scril)e  remet  en  même  temps  une  feuille  de  papyrus 
«  contenant  l'indication  des  faits,  portant  le  nombre  des  prisonniers 
«  à  trente-sept,  et  énonçant,  comme  date.  Fan  VI  du  règne  du  roi 
«  Osortasen  (Tosortasen)  de  la  XVr  dynastie,  dix  siècles  avant  la 
«  guerre  de  Troie.  » 

Dans  la  description  d'une  autre  planche  (3),  tirée  delà  même  pein- 
ture, et  qui  appartient  au  même  sujet ,  on  lit  :  «  Deux  voyageurs  à 
((  pied  sont  précédés  par  un  âne  chargé  de  leur  bagage.  La  physîo- 
«  noniie,  le  costume,  la  lyre,  les  armes  et  tous  les  accessoires  des  deux 
((  personnages   caractérisent  des   Grecs  et    en  rappellent  les  types. 


(1)  M.  Chailes-Louis  de  Jan,  savant  bavarois,  élève  de  Boeckli  et  de  Gerhard,  partage  mon 
opinion  concernant  les  différences  (|ui  distinguent  la  lyre  et  la  citliare,  ainsi  que  sur  leurs  ori- 
gines. Ha  traité  cette  question  avec  autant  d'érudition  (jue  d'intelligence  dans  son  écrit  intitulé 
Jh'  fulihiis  (îrœcoriim  (p.  10-11).  Voici  ses  paroles  :  «  Qiuerentihus  autem  nobis,  ubi  iyra  pri- 
•<  nnnn  usurpata  si(,  verisimile  est  invenlam  illam  et  divulgalam  esse  a  priscis  Tliracibus.  Om- 
«  nibus  enim  cantoribi»  inler  illos  nalis  Iyra  tribui  solet  Orpbeo,  Musko,  Thamyr;e;  Musje 
«  qn(X[ue  ninUo  ïu'pius  cnm  lyris  ipiam  cuni  citharis  sunt  piclie.  H;ec  etiam  profecto  causa  est 
•<  cur  in  picluris  Baccbicis  lyram  tam  sa^pe  offendanius  ;  nani  cum  cet'^ris  diis  niulto  gratior 
•<  fuisse  viieatiu'  cilhara,  Thracio  iili  deo  conjuncta  erat  Ivra.  Cithaia  autem  non  a  (îrœois 
«  ipsis,  sed  a  geuJibus  Asiaticis  —  fortasse  Lydis  —  inventa  est,  a  (piiijus  eam  loues  acrepisse 
«  existiuM).  »  M.  De  Jan  ajoute  en  note  :  «  Ab  Asianis  Gr;eoos  récépissé  citliaram  admodum 
«  Yerisimiie  est  etiam  ideo,    quod  e\tat  in  sacris  libris  noslris  (Danid.  3,  5)  vo\  Chaldaica 

*  Kitliaros  f  D"iPp  )  qnam  Grœci  una  cura  illare  récépissé videantur»  » 

(2)  T.  IV,  pi.  :îG1  et  3G2. 

(3)  Idem,  pL  aU3  {Jns). 

18. 


27G  HISTOIRE  GKlNflRAT.K 

((  d'apiTS  les  plus  anciens  vases  peints,  produits  de  lart  j:rec.  Mais 
<(  ces  peintures  éfivptiennes  sont  de  ])eaucoup  antérieures  aux  plus 
<(  anciens  monuments  connus  de  la  peinture  grecque.  » 

Les  inscriptions  hiérotilypliiques  qui  accompagnent  ces  tahleauxont 
fourni  à  Chanqmllionles  éléments  de  ses  explications,  ccmtre  lesquelles 
toutefois  s'élèvent  de  graves  objections.  Remarquons  d'abord  que  les 
personnages  et  l'Ane  de  la  planche  393  (bis)  de  son  ouvrage  sont  les  pre- 
mières figures  du  tableau,  dont  les  planches  3G1-3G2  ne  sont  que  la 
suite ,  et  (ju'cUes  n'auraient  pas  dû.  en  être  séparées ,  car  c'est  le  se- 
€ond  de  ces  personnages  qui  joue  de  la  cithare,  et  non  de  la  lyre,  dont 
il  est  parlé  dans  la  description  des  planches  361  et  362.  En  second 
lieu ,  il  y  a  certainement  une  erreur  dans  l'une  ou  l'autre  de  ces  des- 
criptions, puisque  Champollion  fait  des  voyageurs  des  premiers 
personnages,  et  des  prisonniers  des  autres.  Wilkinson  a  donné  le  ta- 
bleau entier,  tel  c[u'il  est  dans  le  tombeau.  Champollion  énumère 
tous  les  motifs  qui  le  portent  à  voir  des  Grecs  dans  les  personnages 
représentés.  Le  principal  de  ces  motifs  est  l'analogie  qu'ils  offrent 
avec  les  plus  anciennes  peintures  des  vases  grecs  ;  cependant  il  re- 
connaît que  le  tableau  du  tombeau  égyptien  est  de  beaucoup  anté- 
rieur aux  plus  anciens  monuments  de  la  peinture  grecque ,  car  il 
s'agit  d'une  époque  qui  précède  de  dix  siècles  la  guerre  de  Troie. 
J'avoue  ne  rien  comprendre  à  cela.  Soit  que,  suivant  la  chronique  de 
Paros,  on  place  la  prise  de  Troie  dans  l'année  1209  avant  l'ère  chré- 
tienne, soit  que,  d'après  Ératosthène,  on  en  fixe  la  date  à  l'an  1183, 
en  y  ajoutant  dix  siècles,  on  arrive  au  nombre  d'environ  2200  ans 
avant  J.-C.  ;  or,  à  cette  époque,  les  Pélasges,  premiers  habitants 
connus  de  la  (irèce,  n'y  étaient  pas  encore  entrés.  Ce  n'est  qu'envi- 
ron deux  cents  ans  plus  tard  qu'on  les  trouve  dans  la  Thrace  ;  et 
lorsque  le  Phénicien  Inachus  aborda  dans  l'Argolide  ,  vers  l'an  698 
.avant  la  guerre  de  Troie,  il  en  trouva  les  habitants  si  peu  avancés 
'dans  la  civilisation  ,  qu'il  dut  leur  enseigner  à  cultiver  la  terre.  Ce 
n'est  pas  dans  une  send)lable  situation  qu  un  peuple  pratique  les  arts, 
qu'il  voyage  au  loin  ,  si  ce  n'est  dans  de  grands  mouvements  de 
translation  et  en  masse,  ni  enfin  qu'il  montre  dans  ses  vêtements  et 
dans  les  accessoires  du  nécessaire  un  certain  degré  de  perfectionne- 
ment. Un  instrument  de  musique  aussi  bien  fait  que  la  cithare  de  la 
peinture  du  tombeau  égyptien  n'appartient  pas  aux  temps  primitifs 
•d'une  nation.  Voici  le  groupe  de  ce  tableau  où  se  trouve  la  cithare. 
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Les  plus  anciens  poètes  musiciens  mentionnés  dans  la  mythologie 
grec(jiie,  Olen ,  Linus,  Pliilammon ,  n'ont  pas  une  antiquité  de 
plus  de  150  ans  avant  la  destruction  de  Pergamc  ;  enfin,  leur  ins- 
trument ne  fut  pas  la  cithare  asiati(|ue,  niais  la  lyre  de  Thrace,  formée 
d'une  écaille  de  tortue.  En  présence  de  ces  faits  non  douteux ,  com- 
ment reconnaître  des  Grecs  dans  le  tableau  du  tombeau  de  Névùtph? 

Une  autre  considération  très-importante  s'élève  contre  la  supposi- 
tion que  la  peinture  du  tombeau  de  Névôtph  représente  des  Grecs; 
supposition  basée  sur  ce  que  les  figures  rappellent,  suivant  l'expres- 
sion de  Ghampollion  ,  les  types  qui  se  voient  dans  les  plus  anciennes 
peintures  des  vases  grecs.  En  s'appuyant  sur  cette  ressemblance,  l'il- 
lustre savant  tombe  dans  une  erreur  longtemps  accréditée  parmi  les 
antiquaires.  Au  temps  de  Winckelmann,  on  appelait  étrusques  tous  les 
vases  peints  ;  mais,  après  que  les  fouilles  ,  faites  dans  le  royaume  de 
Naples  (Grande  Grèce  des  anciens),  eurent  fait  découvrir  un  nombre  im- 
mense de  vases  des  beaux  temps  de  l'antiquité,  on  se  persuada  que  tous 
les  vases  peints  étaient  grecs.  On  croyait  généralement  que  ceux  dont 
le  dessin  incorrect  accusait  des  formes  plus  archaïques  et  plus  étranges 
appartenaient  aux  premiers  temps  de  l'art  grec;  mais  les  fouilles  exé- 
cutées phis  tard  dans  la  Toscane  (ancienne  Étrurie)  ont  fait  trouver 
une  grande  quantité  de  ces  vases  qui  démontrent  l'existence  d'un  art 
étrusfpie,  appartenant  évidemment  à  un  peuple  d'origine  asiatique. 

Wilkinson  ,  explitiuant  la  même  peinture  (1\  pense  qu'après  une- 


(1)  Ouvrage  ciU-,  t.  II,  p.  293. 
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élude  plus  approfondie  de  l'inscription  liiéroglypliicpKî  (jui  raccom- 
pagne, on  pourrait  y  reconnaître  Farrivée  de  la,  famille  de  Jacob  en 
Egypte.  Il  y  a  là,  en  effet,  un  synchronisme  digne  de  remarque,  car 
Jacol)  y  arriva  'l'IHï  ans  avant.!. -G.  La  barbe  qu'on  voit  à  tous  les 
hommes  dans  le  tableau,  et  que  les  Grecs  ne  portaient  pas,  sauf  dans 
la  vieillesse  ,  et  la  physionomie  qui,  quoi  qu'en  dise  Ghampollion,  est 
bien  plus  sémitique  que  grecque,  semblent  donner  de  la  vraisemblance 
à  la  conjecture  de  l'archéologue  anglais  ;  mais  ce  qui  fait  crouler  le 
système  dont  il  s'agit,  c'est  fjue  Joseph,  fils  de  Jacob,  ne  fut  pas  mi- 
nistre d'un  roi  de  la  dynastie  thébaine  ,  mais  d'Apophis,  quatrième 
roi  pasteur,  (|ui  régnait  sur  la  basse  Egypte ,  et  que  c'est  dans  ce 
royaume,  et  non  à  Thèbes  ou  à  Memphis,  que  Jacob  alla  chercher  un 
refuge  avec  sa  famille. 

La  question  :  Çue  représente  donc  la  peinture  du  tombeau  de  Névôiph? 
reste,  comme  on  le  voit,  incertaine;  cependant  il  est  hors  de  doute 
qu'elle  rappelle  le  souvenir  |le  l'arrivée  d'étrangers  en  Egypte.  Peut- 
être  venaient-ils  de  l'Assyrie  ;  peut-être  de  la  Lydie  ou  de  la  Carie,  mais 
à  coup  sûr  de  contrées  asiatiques,  caractérisées  en  eux  par  la  cithare. 

Les  cithares,  dont  les  monuments  et  les  peintures  des  tombeaux  de 
l'Egypte  offrent  l'image,  sont  montées  de  cinq,  sept,  huit,  dix  et 
douze  cordes,  ainsi  qu'on  le  voit  par  ces  figures  tirées  en  partie,  des 
ouvrages  de  Ghampollion  ,  Rosellini  et  Wilkinson. 


rig.  89. 


Fi-.  90. 
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Wilkinsonjen  cite  même  ime  à  dix-lmit  cordes  d'après  un 
concert  funèbre  peint  dans  un  toml)eau  à  Tlièbes.  En  voici  la 
fmure  : 


Fig.  92.  . 

Les  musées  de  Berlin  et  de  Leyde  possèdent  de  belles  cithares  égyp- 
tiennes trouvées  dans  les  tombeaux  de  la  haute  Egypte,  et  bien  con- 
servées. La  cithare  de  Berlin  a  environ  soixante-six  centimètres  de 
hauteur  totale ,  sa  boite  sonore  est  haute  de  vingt-sept  centimètres, 
et  sa  largeur  est  de  trente-quatre  centimètres.  Son  cordier,  qui  est 
en  saillie,  est  disposé  pour  Tattache  de  treize  cordes,  lesquelles  com- 
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posent  le  système  complet  de  douze  demi-tous  cln'oinatiqiies  dansl'oc- 
tave  (voir  les  figures  n"'  80  et  87). 

L  inclinaison  hoiizonhde qu'on  remanjue  an  cylindre  supérieur  i[u\ 
va  de  Tune  à  Taud'c  branche  de  la  cithare  ,  soit  dnns  les  (iiiures  des 
monuments,  soil  d;ins  rinstriiment  du  musée  de  Jîerlin ,  soit  enfin 
dans  celui  de  J^'yde,  cette  inclinaison,  dis-je,  avait  pour  ohjet  de  pro- 
duire la  tension  des  cordes  au  degré  nécessaire  pour  l'intonation  de 
chacune.  Cette  tension  s'opérait  en  attachant  les  cordes  à  la  partie  la 
plus  basse  du  plan  incliné,  puis  en  les  faisant  glisser  sur  le  cylindre 
vers  la  partie  élevée,  jusqu'à  ce  qu'elles  eussent  atteint  leurs  into- 
nations respectives. 

La  manière  de  tenir  la  cithare,  pour  en  jouer,  offre  quelques  dif- 
férences dans  les  monuments;  cependant  F  usage  le  plus 'fréquent 
consistaità  en  appuyer  la  base  contre  la  poitrine,  en  la  soutenant  par 
un  lien  qui  passait  sous  un  des  bras,  et  sur  T épaule,  du  côté  opposé, 
comme  on  faisait  autrefois  en  Europe  pour  le  luth,  le  tliéorbe,  la 
mandore ,  et  comme  font  encore  les  joueurs  de  guitare  en  Es- 
pagne. Quelquefois  le  citharède  plaçait  la  partie  inférieure  de  l'ins- 
trument sous  son  bras  gauche ,  qui  l'appuyait  contre  le  corps.  A 
l'égard  des  grandes  cithares  ,  montées  de  dix  ou  d'un  plus  grand 
nomhre  de  cordes,  on  les  appuyait  verticalement  contre  Tépaule 
droite,  on  elles  étaient  maintenues  par  un  lien  (voyez  les  figures  89, 
90,  91,  9-2). 

Les  figures  peintes  ou  sculptées  des  cithares  égyptiennes  nindi- 
quent  pas  qu'elles  eussent  un  chevalet  posé  sur  la  tahle  de  la  boite 
sonore,  pour  y  appuyer  les  cordes  et  donner  plus  d'énergie  à  la 
tension.  Cependant  cet  appendice  est  une  nécessité  pour  les  instru- 
ments dont  les  cordes  sont  parallèles  au  plan  de  la  table  d'harmonie, 
pour  ébranler  celle-ci  et  donner  de  l'intensité  aux  sons  des  cordes,  à 
moins  que  le  cordier  ne  soit  attaché  à  la  table,  comme  dans  la  cons- 
truction de  la  guitare  européenne.  La  pièce  qui  sert  de  cordier  dans 
•la  cithare  du  musée  de  Berlin  est  attachée  à  la  table  d'harmonie; 
n'ayant  pas  fait  d'expériences  sur  cet  instrument,  je  ne  puis  dire  quel 
effet  elle  produit;  quant  àla  cithare  du  musée  de  Leyde,  elle  n'a  rien 
de  semblable. 

On  voit  dansles  figures  de  joueurs  de  cithare  (voirn'"89,  90,  91  et  9*2) 
que  les  cordes  de  ces  instruments  étaient  mises  en  vibration  ou  par 
les  doigts  des  deux  mains,  ou  alternativement  par  un  crochet  ou  plec- 
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hv  .iIIicIh'  par  un  cnrdoii  ;"i  linsliiiinriil ,  v\  pai' les  doigts  (1<^  r.'uilrr 


iii.iiii. 


s  II- 


liisiruiiit'iils  à  rciil. 


I.a  plupart  des  rrr'nains  (pii  ont  dit  (piclcpie  clios(3  delà  musique 
dos  peuples  orientaux  n  ont  nx'!»'  1rs  tiadilions  f^rccques,  et,  dans  les 
faits  (pii  apparlicnncid  à  lliistoirc,  ils  n'ont  pas  manqué  de  confondre 
les  liftions  mytholoi^iqucs  avec  la  réalité.  Les  études  historiques  plus 
séri(Miscs  cpii,  de  notre  temps,  ont  succédé  aux  œuvres  crimauination 
poéticpie,  (pic  nous  ne  sommes  plus  aptes  à  sentir,  nous  obligent  à 
laisser  à  léeart  Minerve,  3Iercure,  Apollon,  Pan  et  les  Muses,  si  nous 
voulons  savoir  la  vérité  en  ce  qui  concerne  les  instruments  de  mu- 
sûpie.  Par  malheur,  nous  n'échappons  aux  divinités  de  la  Grèce  que 
pour  rencontrer  Osiris  sur  les  bords  du  Nil  ;  car  un  passage  de  Guba, 
dans  son  Histoire  du  théâtre,  citée  par  Athénée  (1),  attril)ue  l'invention 
de  latlùte  droite  à  un  seultu])e,  ou  mojmu/c,  à  cette  divinité  infortu- 
née (2).  PoUux  dit  aussi  que  cet  instrument  appartient  aux  Égyptiens, 
et  cite  particulièrement  Osiris  comme  inventeur  d'une  certaine  flûte 
très-sonore,  faite  de  l'os  de  la  jambe  de  l'ours  (3)  ;  mais  il  ne  dit  pas 
si  cet  instrument  était  la  flûte  droite  à  un  seul  tuyau,  ou  la  flûte  tra- 
versière  appelée  Ti^ayiauXoç  par  les  Grecs,  et  tibia  obliqua  par  les  Latins. 
Il  est  certain  que  ces  deux  genres  de  flûtes  furent  en  usage  chez  les 
Égyptiens,  car  les  monuments  en  offrent  des  représentations. 

L'usage  de  la  flûte  droite,  ou  monauJe,  et  de  la  flûte  traversière,  re- 
monte à  la  plus  haute  antiquité  chez  les  Égyptiens,  car  on  les 
voit  représentées  toutes  deux  dans  le  tombeau  d'imaï  (près  de  la 
grande  pyramide),  auquel  on  accorde  aujourd'hui  une  ancienneté 
de  plus  de  V,000  ans,  et  dont  on  reproduit  ici  la  figure  (fig.  93). 

La  flûte  droite  était  faite  d'une  tige  de  l'arbre  appelé  lotos,  dont 
le  bois  était  noir,  et  qui  était  particulièrement  estimé  pour  cet 
emploi  (V).  Cette  fhite  était  percée  de  trois  ,  quatre,  cinq  ou  six    "' 


(1)  Ihijinos.  Vih.  IV,  c.  .23. 

(2)  Voyez  aussi  Eustallic,  in  Ilicu/.  \\h.  XVIII,  v.  520,  p.  115T. 

(3)  O/ioinnst.,  lil).  IV.  (;:. 

(i)  Pline,  Ilist.  nal.,  1.  Mil,  c.  WXll,  17.  Ligna  colas  nigev.  Adtihiarum  cantits  cxpctitiir 
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trous  :  son  nom  (''^yplien  ('tait  manij  ou  men  (1);  elle  étnil  aussi  appelée 
hloSj  à  cause  de  la  matière  dont  elle  était  formée,  et  flùle  Ubijque,  parce 
qu'on  la  croyait  originaire  de  la  Libye.  On  trouve  encore  cette  tlùte, 
percée  de  trois  trous,  chez  les  populations  nègres  de  rKtliiopie  ('!].  La 
rareté  des  représentations  de  cet  instrument,  dans  les  sculptures  et  les 
peintures  des  monuments,  a  paru  démontrera  un  savant  archéologue 
que  son  usage  était  moins  fréquent  que  celui  de  la  tlùte  traversière 
et  de  la  double  flûte  (3).  Voici  toutefois  la  preuve  de  son  emploi  chez 
les  Égyptiens. 


Fig.  94. 

11  existait  en  Egypte  une  autre  petite  flûte  monaulo»,  (|ui  navait 
qu'un  seul  trou,  et  ne  pouvait  en  conséquence  produire  que  deux 
sons.  Pollux  (V)  lui  donne  le  nom  de  ginglare  (YiyYÀapoç).  11  est  vrai- 
semblable que  ce  nom  est  phénicien.  On  peut  voir  ce  que  dit  Athé- 
née à  ce  sujet  (liv.  IV,  c.  23). 

La  flûte  traversière,  dont  on  a  vu  (pp.  22't-225)  la  conformation  et 


(1)  Rosellini,  Moniinwnti  dcll'  EgUto;  Mon.  ch\,  t.  111,  p.  27  et  suiv.  Cet  auteur  fait,  à 
l'occasion  de  cette  (Iule,  une  observation  dont  voici  le  résumé  :  Eustathe  parle  d'un  instrument 
semblable  à  une  Irouipette  recourliée,  dont  il  attribue  l'invention  à  Osiris  :  il  dit  que  le  nom 
égyptien  de  cet  instrument  était /vo-jo  (in  lliad.  XVlll,  v.  iO."),  pag.  1139),  mot  qui  semble  à 
Ja'blonski  devoir  être  prononcé  /covoOr].  Ce  savant  ne  veut  pas  (pie  ce  nom  soit  celui  d'une 
trompe,  mais  de  la  flûte  droite  et  simple,  se  fondant  sur  la  supposition  que  y.U)  (/m;,  première 
svllabe  de  ywvoÛY]  était  le  nom  égyptien  delà  flùle  qui  répondait  au  mot  aO/6;.  Dans  la  dernière 
syllabe  oûrj,  Jablonski  retrouve  le  mot  oOat,  qui,  suivant  IlorapoUon,  signifiait,  dans  la  langue 
égyptienne,  une  roi.r  (/u'on  entend  de  loin.  De  là  viendrait /voûr.,  cbangé  en  -/ww-jy),  qui,  sui- 
vant Jablonski,  signifierait  (ihia  (/nx  aitdiri  è  lunghujuo  potest ,  ou  lioXuçOoyyov,  qui,  selon 
Pollux  (/oc  r//.),  était  la  flûte  égyptienne.  Cette  conjectiire  de  Jablonski  n'est  pas  autorisée  par 
les  inscriptions  égyptiennes,  car  yvoûr)  n'est  le  nom  ni  de  la  flûle  droite,  qui  s'appelait  niom  ou 
men,  ni  de  la  flûte  oblicpie  ,  qui  s'appelait  sehê  on  sebi.  11  paraît  plus  certain  que,  aiusi  que  le  dit 
Eustallie,  ce  nom  était  celui  d'une  trompette  recourbée  à  l'extrémité  inférieure  et  dont  faisaient 
usage  les  Égyptiens,  quoiqu'on  n'ait  pas  aperçu  juscpi'à  ce  jour  d'instrument  de  cette  forme  sur 
les  monuments. 

(2)  Les  sources  du  y  il  :  Journal  de  voyage  du  capitaine  J.  II.  Spehe;  p.  189  (planche). 

(3)  Ibid. 

(4)  Loc.  cit. 
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le  systriiic  (le  loiuilitr,  cl  doiil  <»m  lioiivc  des  fijjurcs  sur  plusioiirs 
monunicnls,  .ivcc  la  posilioii  de  ceux  (jiii  m  jouent  (1),  était  a])pe- 
\i'v  sel) é  ou  sehi  <\\  «'i^yplicn  ,  ainsi  <|u\)n  le  \<>il  dans  iiiic  inscription 
hiérogiypbiiinc  iapp()il(''<'  par  lioscllini  (2).  La  gravité  des  sons  de 
la  sehé  est  délerminée  par  la  loniineiir  de  son  tnhe,  k  l'extrémité  du- 
(picl  les  trous  soiil  perces;  ce  cpii  obligeait  ceux  qui  jouaient  de  cet 
instrument  iV  étendre  les  luas  pour  y  alleindre  (3),  comme  on  le  voit 
par  la  figure  95  : 

La  ilùte  double,  qu'on  voit  sur  plusieurs  monuments  antiques  de 
rÉgypte,  se  jouait  en  concert  avec  la  liarpe,  ainsi  que  le  monti'e  la 
fiffure  î)()  : 


Fiii.  95. 


Fi".  %. 


Ou  bien  elle  accompagnait  seule  le  cbant ,  comme  le  démontrent 
les  figures  97  et  98  de  la  page  suivante  : 

Cette  flûte  était  habituellement  jouée  par  des  femmes.  On  en  a 
trouvé  des  représentations  dans  des  peintures  de  tombeaux  dont  on 


(1)  Voyez  Rosellini,  ouvrage  cité,  M.  C.  pi.  05,  fig.  G.  —  Wilkinson,  ouvrage  cité,  t.  11, 
p.  307,  310,  et  dans  notre  histoire,  1. 1,  p.  224,  fig.  G2. 

(2)  Ouvrage  cité,  t.  III,  part.  Il,  p.  30. 

(3)  On  ne  com[»reiul  pas  l'ignorance  où  était  La  Fage  des  lois  les  plus  élémentaires  de  Fa- 
eonsti(pie,  lorscpril  a  écrit  le  passage  suivant  sur  cette  particularité  de  la  flûte  traversiére  des 
Égyptiens  :  «  Otie  disposition  se  conçoit  difficilement;  car  on  ne  rolt  pas  (/ad  avantage  l'on 
«  trouvait  à  éloigner  ainsi  l' embouchure  des  trous  latéraux,  etc.  »  (Histoire  générale  de  la 
musique  et  de  la  danse,  t.  II,  p.  124,  125).  Comment  se  fait-il  que  ce  singulier  historien  de 
la  musicpie  ignorât  ({ue  le  diapason  d'un  instrument  à  vent  est  en  raison  de  la  longueur  de  son 
tuhe? 
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fait  remonter  l'antiquité  à  plus  de  trois  mille  ans  avant  l'ère  chré- 
tienne. 

Une  s'est  pas  rencontré,  jusqu'au  moment  où  ceci  est  écrit,  dédouble 
flûte  en  bois  ou  autre  matière  dans  les  liypogées,  en  sorte  qu'on 
ignore  quelle  était  leur  construction,  leur  étendue  et  leur  système 
de  tonalité.  Dans  les  figures  qu'on  a  de  cet  instrument,  on  ne  dé- 
couvre pas  quel  était  le  nomijre  de  ses  trous  (1);  la  disposition  de 
son  embouchure  est  également  inconnue  :  il  semble  cependant,  par 
la  figure  de  la  planche  XCIX  du  grand  ouvrage  de  Rosellini ,  que  les 


(1)  Wilkinson  dit,  eu  p.irlant  de  la  doiiI)lo  (lùtc  rgvpticnne,  qu'aucune  notion  certaine  ne 
peut  être  donnée  sur  les  notes  de  cet  instrument,  mais  qu'il  est  aisé  de  concevoir  l'effet  d'une 
fliile  (jui  fait  entendre  simultancment  le  chant  et  la  hassc  (ouvrage  cité,  t.  H,  p.  312)! 
Certes,  voilà  la  ([uestion  de  l'existence  de  riiarnionie  dans  l'antiquité  tranchée  fort  lestement, 
mais  sans  l'appui  d'aucune  autre  autorité  (pie  l'opinion  personnelle  de  l'écrivain.  On  peut  lire 


I)K  LA    Ml  SIOI  K.  285 

(l(Mi\  Inlx'S  .naiciil  des  cinhoncliiircs  sc'^pai'ocs.  L<;s  joiionrs  de  lliUe 
double  MO  se  coiivi'.iicnl  pas  la  hoiicln'  a\('c,  la  I)and<î  de  ('iiii' à  deux 
ouvcrlures  appelée  phorhca,  ipii  élail  en  iisa^c  chez  les  (ii'(;cs  et  chez 
les  Uoniaiiis.  On  ne  voil  pas  cpie  les  K^ypliens  aient  (MI  des  tîntes 
donhles  dont  les  ln\aii\  Insseiil  d  inc'gahi  longiniiii',  eomme  les  libi/r; 
imparcs  des  Uoniains. 

On  n'a  pas  1i'on\é  le  nom  ('uyplHMi  de  la.  Iliile  donble  dans  les 
inscriptions  liiér()ulyplii([nes  :  il  pai-aît  (jn'elle  était  faite  en  bois  de 
lotos  et  ([u'on  l'appelait  photin.r  ou  pholùujc  ;  mais  il  y  a  sur  ce  nom 
quelque  confusion  chez  les  auteurs  forces  (1),  car  ils  en  ont  fait  une  tliite 
identi([ue  avec  h\  pUujiitulc  on  flùle  oblique,  qui  était  évidemment  la 
schc  ou  tinte  traversière.  Le  passage  des  Métamorphoses  d'Apulée, 
qui  fait  aller  Textrémité  de  cette  flûte  jusqu'à  l'oreille  droite,  ne  laisse 
aucun  doute  à  cet  égard  (2).  Un  bas-relief  du  musée  du  Capitole 
prouve  que  les  Romains  faisaient  usage  de  la  tlùte  traversière  ou 
tibia  obliqua  (3),  et  la  mosaïque  de  Palestrine,  si  bien  expliquée  par 
l'abbé  Barthélémy  (V),  démontre  l'identité  de  ces  deux  instruments. 
La  flûte  oblique  ou  traversière  était  la  sebé;  la  flûte  double  était  la 
photinge. 

Il  existait  aussi  en  Egypte  une  flûte  courbe  qu'on  trouve  encore 
en  Ethiopie ,  où  elle  est  composée  d'un  tube  de  roseau ,  auquel  on 
ajuste  une  corne  de  veau.  C'est  de  cette  espèce  de  flûte  que  Virgile 
dit  dans  le  onzième  livre  de  l'Enéide  : 

«  Aut,  iibi  curva  choros  iiulixlt  tibia  Bacchi.  » 


à  ce  sujet  mon  Mcniuire  sur  r/taniiu/iic  siiiudta/icc  des  sons  chez  les  Grecs  et  les  Romains, 
dans  les  Mémoires  de  l'Académie  royale  de  Belgique,  t.  31  ;  et  tiré  à  part  (Bruxelles,  18;')8, 
in-4°). 

(1)  Athénée  (livre  IV,  c.  23,  p.  175  )  est  le  premier  auteur  de  celte  confusion,  car  il  dit  que 
1$  photinge  est  la  même  chose  que  la  plagianle,  ou  flûte  oblique  (  /caOaTiep  xal  tôv  xaÀoû[j.£- 
vov  yWTiYY^  7i)-aY''a'JÀov  ),  Cependant  Nicomacjue  semble  distinguer  la  photinge  de  la  flûte 
oblique  (//A.  I.,  p.  8,  apud  Meihom.),  lorsqu'il  dit  :  xal  [xerà  xoù;  îiXayia'j/.O'j;  [j/ôv  ïroTty- 
70)7.  Meibom  a  changé  le  sens  en  transposant  ij.£Tà.  Guidé  par  Athénée,  Villoleau  a  donné 
dans  la  même  confusion  en  écrivant  :  «  On  composa  aussi  des  flûtes  lotines,  ou  de  lotus,  en 
«deux  tuyaux,  auxquelles  on  donna  en  Èg^iMe  le  nomdc  photinx,  et  que  les  Grecs  ont  dési- 
<t  gnées  par  le  mot  de  plagiaulos,  et  les  Latins  par  celui  de  obliqua.  »  (Dissert,  sur  les  instrum. 
de  musi((ue  des  Egyptiens,  p.   '133.) 

(2)  Jules  Scaliger  ne  s'y  est  pas  trompé  et  a  fort  bien  distingué  la  llûle  oblitpie  de  la  double 
flûte.  {Poet.  lil).  1,  cap.  10.) 

(3)  Mus.  Capil.;  Kome,  1750,  in-i",  p.  37. 

{^)  Explication  de  la  mosaïque  de  Palestrine  ;  Paris,   17  GO,  in~4*'. 
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C'est  aussi  ceUiè^Yiômeflùle  que  Solin appelle  r(7.9ra//ftiV/,  etde  laquelle 

il  dit  que,  par  le  noml)re  de  ses  trous,  elle  se  plaçait  jivant  les  prœcen- 

toriâSy  dont  Tusage  spécial  était  attaché  aux  cérémonies  religieuses  (1  ). 

C'est  cette  llùte,  enfin,  que  Jablonski  a  confondue  avec  la  trompette 

courbe  (/vorr.)  dont  parle  Eustathe  ('1).  Au  reste,  il 

est  vraisemblable  que  la  flûte  coui'be  ne*  fut  pas 

connue  en  Egypte  avant  la  domination  romaine, 

car  on  ne  la  voit  ni  dans  les  sculptures,  ni  dans  les 

peintures  des  monuments  antiques. 

La  tromj)ette  droite  fut  en  usage  chez  les  Égyp- 
tiens ;  (élément  d'Alexandrie  dit  qu'ils  s'en  ser- 
vaient à  la  guerre  comme  les  ïyrrhéniens  (3). 
On  voit  la  forme  de  cet  instrument  sur  plusieurs 
monuments  antiques  Ci.),  et  en  particulier  dans  cette 
figure  : 
La  trompette  qu'on  y  voit  était  longue,  étroite  dans  presque  toute 
la  longueur  du  tube  jusqu'à  l'embouchure,  où  elle  s'évasait,  et  jus- 
qu'à l'extrémité  inférieure,  op.  le  tube  était  terminé  par  un  large  pa- 
villon. ChampoUion  et  Rosellini  pensent  que  cet  instrument  était 
particulièrement  employé  à  intimer  et  à  transmettre  les  ordres  des 
chefs. 

Le  son  de  la  trompette  était  éclatant ,  mais  désagréable  :  Plutarque 
dit  qu'il  ressemblait  au  cri  de  l'àne  (5) ,  et  que  les  Égyptiens  avaient 
horreur  de  cet  animal ,  comme  représentant  à  leurs  yeux  le  mauvais 
génie  Typhon,  ce  qui  était  cause  que  les  habitants  de  Busiris  ,  de  Ly- 
copolis  et  d'Abydos  ne  voulaient  pas  qu'on  fit  entendre  cet  instrument 
chez  eux. 

On  n'a  pu  découvrir,  soit  dans  les  écrivains  de  l'antiquité  ,    soit 


Fhs.  99. 


(1)  Scii  vascas  (lïWm>),  (jii:v  foramiiinm  mtmcvis  pr.vceiitonas    anteccdant  (  Polyhist,  c.  V^, 
Le  graniniairieu   Scrviiis,    commentateur  de  Virgile,  cité  par  Bartliolimis  (  De  tihiis    vet., 

c.  VI),  a  été  certainement  mal  informé  en  disant ,  sur  le  vers  du  11''  livre  de  YEiicidc,  cité  ci- 
dessus,  que  la  flûte  courbe,  appelée  par  les  Grecs  TïÀavîauXov  (plagianle),  était  nommée  par  les 
Latins  vasca  tilna  (hanc  tii)iam  Gra^ci  vocant  7i).aYÎx.'jXciv,  Latini  vascam  tibiam)  :  la  flûte  y;/«- 
giaule  des  Grecs  était  la  flûte  obli(iue  ou  traversière,  et  non  la  (lûte  courbe, 

(2)  Voyez  ci-dessus. 

(3)  Xpwvrat  youv  Tiapà  -où;  7ro),î[j.o'j;  ajxcôv  ïuppy]vota£v  tt,  càXTi'.yYi,  Pa'dag.,  1.  II,  c.  4., 
p.    193. 

(i)  Voyez  les  Monumcnti  ddl'  Egitto  de  Rosellini,  M.  R.   pi.  XCV,  ClI^CWV. 
(5)   Plutarcbi    Svpletn  sapicntïmu  comU-iinn,  150,    F. 


dans  les  inonumonfs  ,  (jiicl  vAiùi  le,  nom  otiypiion  de  la  trompette 
droite.  Hérodote,  lMular(|ne  cl  la  \ri'sioii  grec(|ue  d(;  la  ITihlc  par  les 
SeptcUite  ne  désignent  ccît  inslnimenl  (pie  par  le  mot  coéÀTriY;,  et  les 
Coptes  écri\(Mil  également  c.vAiiiiit.  (Salpinx).  l^osellini  remarque 
cependant  a\ec  raison  (pTil  esl  dillicile  de  croire  (ju'un  peuple  possé- 
dât rinstrument  et  en  connût  Tusage,  sans  lui  avoir  donné  un  nom 
propre  ;V  la  langue  nationale.  Il  ajoute  que  dans  un  cmdroit  de  l'K- 
vangile  de  S.  Matthieu  (c.  VI,  '2),  où  le  texte  esti^/i  caÀTcicv;<;  siJ.TrposOs'v  aou 
[noll  tuba  cancre  antc  te),  Finterprète  égyptien  traduit  par  iiiK-p 
<u.»MrAii  AAA(i)ix  (Miner  echdan  dasjok  ) ,  où  l'on  voit  le  mot  grec 
aa^TTiCeiv  rendu  par  l'égyptien  o^mtaii,  composé  de  e,"j,  ci);u,  clamarc, 
claugcrCjei  tau,  employé  habituellement  pour  signifier  le  cor,  xépaç 
(Psal.  XVII,  -2.  Apec.  Y,  G),  (-^mtaii  signifie  donc  clangcre  cornu  (faire 

sonner  le  cor),  et  tau  (dan)  est  le  nom  propre  de  la  trompette  qui 
était  faite  de  la  corne  d'un  animal,  ou  qui  en  avait  la  forme.  On  ne 
peut  donc  appliquer  ce  nom  à  la  trompette  droite  qu'on  voit  sur  les 
monuments.  Ce  mot,  employé  par  les  interprètes  égypto-grecs  pour 
rendre  le  caX-iY;,  exprime  en  général  l'usage  et  l'effet  de  l'instru- 
ment plutôt  que  sa  forme.  Ceci  trouve  cependant  une  exception  dans 
le  psaume  XXVIIl,  v.  G,  où  les  interprètes  ont  employé  le  mot  tau 
pour  rendre  l'expression  de  GaÀTriYyoç  xepaTivvjc;  (trompettes  cornues), 
adopté  par  les  Septante  pour  traduire  du  texte  hébreu  (Chophar) 
le  motlEr^V 

§  III- 

luslrumenis  de  percussion. 

Deux  sortes  de  tambours  se  font  remarquer  dans  les  sculptures  et 
les  peintures  des  monuments  de  TÉgypte  :  celui  qu'on  voit  dans  les 
mains  des  femmes  est  le  tambour  portatif  et  léger  qui,  depuis  l'anti- 
quité la  plus  reculée  jusqu'à  l'époque  actuelle,  se  retrouve  dans  toute 
l'Asie,  en  Afrique,  dans  la  Crèce,  en  Italie.  Cet  instrument ,  signe  de 
la  joie,  appelé  en  français  tambour  de  basque,  est  celui  que  Marie, 
sœur  d^Varon ,  frappait  de  sa  main  ,  en  répétant  le  sublime  cantique 
de  Moïse,  après  le  passage  delà  mer  Uouge.  C'est  aussi  avec  ce  tam- 
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l)our  cfue  les  baccliaiites  s'excitaient  aux  orgies  dans  la  Tlirace.  C'est 
encore  lui  qui,  parmi  les  populations  arabes,  règle  la  danse  des 
aimées;  enfin,  c'est  ce  même  instrument  qui  retentit  sous  la  main  des 
Zinganes  ou  Jioliémiennes  errantes. 

Partout  ce  tambour  est  circulaire  ;  mais,  dans 
les  anti({uités  égyptiennes ,  sa  forme  est  généra- 
lement un  carré  long,  légèrement  déprimé  sur 
les  bords  des  grands  côtés  :  ses  bords  sont  re- 
courbés en  dedans  et  unis  à  angles  aigus ,  comme 
on  le  voit  ici  (1)  : 

Le  tambour  rond,  (pi'on  voit  dans  un  autre  ta- 
bleau (voyez  fig.  58),  est  le  seul  exemple  de  ce 
genre  trouvé  dans  les  antiquités  de  l'Egypte.  Ce- 
lui-ci,  suivant  l'usage,  est  composé  d'un  cerceau 
de  bois  léger,  sur  lequel  une  peau  séchée  est  ten- 
due d'un  seul  côté.  Il  existe  au  musée  égyptien  du 
Louvre,  à  Paris,  un  de  ces  tambours,  trouvé  dans 
un  tombeau,  et  qui  est  ainsi  décrit  dans  la  notice  (2)  :  a  Tympanon 
analogue  à  nos  tambours  de  basque.  »  Ce  tambour,  le  tableau 
([u'on  voit  ci-dessus ,  ainsi  que  les  autres  figures  publiées  par  Cliam- 
pollion ,  Rosellini  et  Wilkinson ,  ont  été  tirés  de  tombeaux  creusés 
depuis  le  vingtième  siècle  jusqu'au  dix-huitième  avant  l'ère  chré- 
tienne. 

Le  nom  du  tambour  dont  il  s'agit  ne  se  trouve  pas  dans  les  inscrip- 
tions hiéroglyphiques  ;  mais  il  a  été  conservé  dans  la  langue  copte  : 
ce  nom  est  k(;UK(-ii  [Kemkem).  Les  interprètes  égyptiens  de  la  Bible 
ont  toujours  traduit  par  ce  mot  le  grec  xJfjiTravov  de  la  version  des  Sep- 
tante, correspondant  à  l'hébreu  ^P,  (toph),  tambour,  c'est-à-dire  tam- 
bour à  l'usage  des  femmes,  semblable  au  tambour  de  basque  (3).  Ce 
mot  est  dérivé  de  kou  qui  signifie  haltre,  percuter  (V)  ;  cependant,  sui- 
vant Jablonski,  La  Croze  le  faisait  venir  de  kili,  mouvoir^  ébranler,  et 


(1)  Voir,  pour  d'autres  exemples,  rouvrage  de  Rosellini,  )/<>/////».  c/r.,  pi.  XCVIII,  fig.  I,  3, 

et  CXIX,  iig.  2. 

(2)  JVotice  dcscriplm'  des  monuments  ('<^yj>ti('ns  du  musée  Charles   X,  p.  98,  n°  22. 

(3)  Exode XV,  20;  psaumes  CXLIX,  3;  CL,  4. 

(4)  Kosellini,  ouvrage  cité,  t.  III,  part.II,  p.  âl. 


l)i:  l,A   MrSIQUE.  L>S1) 

faisail  do  k(;Iik(;m1('  nom  du  sislrc,  iiisliiiiiicMl  dont  il  sera  pari»-  j>liis 
lojii(l);  mais  son  niciii'  <''lail  «''\  idnilc,  car  c^'sl  du  taiïihour  (jiiil 
s'ai;it  dans  les  passap'S  de  la  WWAv  où  le  mol  Lankem  csl  employé 
daïis  la  ^(M'sion  copie  :  ainsi,  dans  rivxode  :  «  Marie,  pi'opliétesse  , 
((  su'nr  dAaron,  pril  donc  un  Knnhonr  à  tnnain;el  lonles  les  femmes 
((  mai'clièi'eid  api'ès  ellea\('c  des  lamboni's,  elc.  »  ;  ef,  dans  !<' psaume 
1  Vî)'"  :  «(  Qu'ils  loueid  son  nonn'U  cIki'UI';  (juils  ehaid(Mit  ses  Itaian^es 
u  en  jouanl  du  land)oui'  et  de  la  harpe  (2).  »  Le  nom  de  ceux  (pii 
J)attent  le  lamhour  de  l)as([ue  est,  en  égyptien,  p(;(|K(;iiK(;ii  (rcflcem- 
liemy,  il  coiTcspond  aux  mots  grecs  TuaTcaviGTr.ç  et  Tuy.TrctviTTpia,  jo](eur 
et  joueuse  de  lamhour. 

I/antre  espèce  de  tambour  consiste  en  deux  peaux  qui  se  tendent 
et  forment  les  deux  cotés  d'un  long  cylindre  creux,  ou  d'une  sorte  de 
tonneau  large.  Celui-ci  est  le  tambour  guerrier;  car  il  ne  figure  que 
dans  les  scènes  militaires  (voyez  la  figure  57  ),  et  jamais  on  ne  le 
voit  dans  les  autres  sujets  sculptés  ou  peints. 

Par  la  figure  57,  il  parait  certain  que  le  tambour  militaire  était 
frappé  des  deux  côtés  à  coup  de  poing,  et  l'usage  des  baguettes  du 
tambour  européen  ne  semble  pas  avoir  été  connu  des  Égyptiens.  Le 
tambour  large,  en  forme  de  tonnelet,  ne  se  voit  pas  sur  les  monuments  ; 
mais  il  en  a  été  trouvé  un  dans  un  tombeau.  Après  avoir  été  la  pro- 
priété du  consul  anglais,  M.  Sait,  il  a  été  acquis  pour  le  musée  du 
Louvre.  En  voici  la  forme  (3)  :• 


Fig.  101 


(1)  Villoteau,   Disscrl.  sur  les  instr.  <U-  iukskjuc.   des  Égyptiens  ;  sert.  IV,  ait.  IV. 
{2)  La  Croze  revint  |)lus  tard  à  la  vérital)le  signification  de  (\(3UK(iU,  cai"  ••  •"i  donne  celle 
de  tmuhuur  dai\3  son  lexi(|ue  copte. 

(3)  Ce  tambour  est  ainsi  décrit  dans  l'ancienne  iVc;//V<'  descriptne  des  uionnmcnts  égyptiens 
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U  cxislailchcz  les  l\i:yi)rK;ns  un  aulrc  taiuliDiiriU;  petite  diiiiciision, 
en  forme  cVentonnoii',  le(juel  est  encore  en  usage  dans  le  pays,  et  que 
les  Arabes  appellent  (Uirahonlikch.  \ai  première  femme,  adroite  du 
tal)leau  fit;'.  ôV,  tient  cet  instrument  d'une  main  et  le  frappe  de  l'autre. 
Sur  le  bord  duvas(î  de  l'entonnoir  était  collée  une  peau  sécliée,  sur 
laquelle  on  frappait  avec  les  doigts,  pour  marquer  le  rliytli  me,  comme 
font  encore  aujourd'hui  les  musiciens  ambulants  de  l'Egypte.  Pour 
jouer  du  darahouhkeh^  ceux-ci  mettent  le  cylindre  creux  de  l'enton- 
noir sous  le  bras  gauche ,  et  frappent  la  peau  avec  la  main  droite.  La 
hauteur  totalcvde  ce  petit  tambour  est  de  30  centimètres,  et  le  diamètre 
de  la  table  est  de  19  centimètres;  en  voici  la  forme  : 


V'v^.   102. 

On  remarque,  parmi  les  monuments  de  l'ancienne  Egypte,  trois 
sortes  d'instruments  de  percussion  sonores  ou  crotales.  La  première 
espèce  était  la  cymbale,  qui  était  formée  d'un  métal  mixte  àQ  cuivre 
et  d'argent.  On  a  trouvé  deux  de  ces  cymbales  dans  un  tombeau  ,  à 
Thèbes  :  elles  étaient  dans  la  collection  de  M.  Sait  en  18 VT.  Elles  ont 
environ  cinq  pouces  de  diamètre ,  et  sont  identiquement  semblables 
à  celles  dont  on  se  sert  encore  en  Egypte.  On  en  voit  la  forme  , 
figure  i03. 

La  deuxième  espèce  de  crotale  se  voit  entre  les  mains  du  quatrième 
soldat,  à  droite,  dans  le  tableau  de  musique  militaire  fîg.  57.  Elle  était 
aussi  employée  pour  régler  la  danse ,  comme  on  le  voit  dans  un  ta- 
bleau des  ruines  de  Thèbes  (voir  fie.  56). 


i/ii  niiiscc  Charles  \,    p.  98,  n"  :21  :  «  Tamhour  à  timbre  et  à  double  peau  tendue  de  lanières 
<<  de  cuir,  sur  une  caisse  en  bois,  de  forme  bombée  et  composée  de  petites  douves.  )> 


I)K  L.V   MUSIQIIK 


l>Ot 


Fig.  103. 


Ce  crotale  consistait  en  deux  tiges  cylindri(|aes  légèrement  cour- 
l)c(*s  dans  la  partie  supérieure  :  la  matière  en  était  vraisemblable- 
ment un  métal  ou  un  l)ois  sonore.  Quelquefois  ces  tiges  étaient  sur- 
montées d'une  tète.  On  faisait  résonner  cet  instrument  en  frappant 
les  tiges  Tune  contre  l'autre,  dans  un  mouvement  rhytlimicpie. 

Villoteau,  qui  n'a  pas  eu  connaissance  des  tableaux  oii  figui'e  ce 
crotale ,  en  cite  un  autre  qui  se  trouve  dans  une  montagne  voisine 
de  la  ville  (VEIelhyia  (1),  et  dans  lequel  se  voient  trois  musiciens, 
dont  un  joue  de  la  harpe,  un  autre  delà  flûte  double,  et  le  troi- 
sième, dit-il,  tient  deux  grandes  règles  (une  dans  chaque  main), 
qu'il  semble  frapper  l'une  contre  l'autre,  pour  marquer  la  mesure 
ou  le  rhythme  des  airs  (|ue  jouent  les  autres  musiciens.  Rosellini, 
qui  a  reproduit  ce  tableau  (2),  n'y  a  pas  vu  deux  règles  dans  les 
mains  du  troisième  musicien ,  mais  deux  morceaux  de  bois  ou  de 
métal,  gros  et  courbés  dans  la  partie  supérieure,  c'est-à-dire  des  ins- 
truments semblables  à  ceux  dont  il  vient  d'être  parlé. 

L'instrument  de  percussion  égyptien  qui  fut  longtemps  le  plus  cé- 
lèbre chez  les  érudits,  ou,  pour  mieux  dire,  le  seul  instrument  sonore 
de  l'Egypte  qu'ils  connussent,  était  le  sis  Ire.  Lu  plupart  ne  l'avaient 
vu  cependant  que  dans  des  médailles  des  Ptolémées  et  des  enq)ereurs 
romains,  où  il  est  représenté  d'une  manière  fort  inexacte  (3).  Apulée 


(1)  Dissert,  sur  les  iiistr.  de  miisKfiic  des.  E^) plicns  ;  sert.  IV,  art.  II. 

(2)  Ouvrage  cité,  M.  C.  planche  XIV,  fig.  7,  cl  t.  III,  part.  H,  p.  \-i. 

(3)  Cf.  Laur.  Pigiiorius,  Fetustissinuc  wiiac  taludiv  sire  Isiaav  accitrala  c.vplicatio.  Venetiis, 
1G05,  iii-i".  —  C /tara itères  woyptii,  hoc  est  sacrornni,  <jiiihits  A\<^]j>lii  i/ti/nli.r,  simitlacroriiin 
deliiteatio    et   r.i j>lic(iti<>,  etc.  Fniiuof  tirti,  1(;()(S,    iii-i",  p.    3i--3(i.  —  Hen.  Baccliini  et  Jaccj, 

19, 
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est  le  plus  aïK^ien  auteur  latin  qui  ait  l'ait  une  description  exacte  du 

sistre,  sans  lui  donner  toutefois  son  nom  propre,  et  (;n  Ta  [)pelant  œrenm 

crcpilaculiim,  bien  que  Virgile  et  Juvénal  eussent  enq)l()yé  longtemps 

auparavant  le  moi  de.  sis Irwn.  a  La  déesse ,  dit-il ,  ])()ifait  divers  oh- 

((  jets  :  dans  sa  main  droite  était  un  sistre  d'airain,   dont  la  lame 

((  étroite  et  c()url)ée  en  forme  de  baudrier  était  traversée  par  trois  pe- 

((  tites  verges,  qui,  agitées  parle  mouvement  de  son  bras,  rendaient 

((  lin  son  aigu  (1).  »  Cette  description  répond  à  la  forme  de  certains 

sistres;  mais  il  en  est  d'autres  qui  offrent  quelque  différence.  Qu'il 

y  ait  eu  des  sistres  qu'on  pouvait  faire  résonner  en  les  agitant,  cela 

n'est  pas  douteux,  car  il  en  existe  un  au  musée  de  Berlin,  lequel  fut 

trouvé  dans  un  tombeau.  Sa  construction  est  assez  grossière,  comme 

on  peut  le  voir  ici  : 


l-ii;.  104. 


On  n'y  voit  qu'une  verge  transversale  ;  il  n'a  pas  été  fait  pour  en  avoir 
davantage;  mais  la  barre  supporte  trois  anneaux  de  diverses  dimen- 
sions qui  résonnent  lorsqu'on  agite  le  sistre. 


Tollius,  clans  leurs  dissertations  De  sislris  eorumqne   fii^urls  ac  differeiitiis.  l'trecht ,  1G94, 
in-4°. 

(I)  Jam  gestaniina  longe  diversa.  Nam  dcxtra  ([uideni  forobat  ;ereum  crepilaculum  :  cnjus 
per  angustam  laminam  in  modinn  baltei  recurvatum,  trajecta3  média'  parv;e  virgulie  crispante 
hrachio  trigeminos  jactus,  reddebant  argutuni  sonorem  { Melamor^>/i .,  lib.  XI,  p.  240,  ex  éd. 
Oiuh'tulorpii). 
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Les  |)(*infni'os(lc  nionnuKMilsdr  llirhcs  louiiiissciil  aussi       /^ 
(les  excinph'sdc  sislrcs  à  li(»is  cl  i\  (|iiali('  \('il:<'S,  (|ni  ont    vp 
deux  ou  ti'ois  anneaux  pass<''S  dans  les  \ei-i;('S,  dont  les  (\x- 
trémilés  soid    lei'niinées  en   ci'oeliels  assez  senihlahles  a 
ceux    (jui  sei'Neid   de  niani\('lles  à   ('(ii'tains  jouets   d'en- 
l'anls.  La  liLiure  10.')  repiodnil  \\\\  de  ces  sisli'es. 

I)'auli'(>s  sisires  na\aient  pas  (Tanneanx  cl  ne  produi- 
saient des  sons  ([ue  par  la  percussion  des  vergues  transver- 
sales d'inéî;ales  longueurs,  et  terminées  par  des  crochets. 
Il  en  existe  deux  de  ce  genre  au  musée  de  I*>erlin  :  Fnn  a, 
huit  pouces  de  hauteur,  Tautre  sept.  Le  premier  a  (|uatre  harres  ; 
Vautre  nY^n  a  que  trois,  ainsi  qu'on  le  voit  ici  : 


riu.  105. 


riii.  loG. 


Fi-.   107. 


La  diversité  de  longueur  des  barres  produisait  des  intonations  dif- 
férentes lorsqu'elles  étaient  frappées  par  un  morceau  de  bois  ou  de 
métal.  Deux  autres  sistres  d'airain,  semblables  à  ceux  dont  il  vient 
dètre  parlé,  Tun  à  quatre  barres  transversales.  Vautre  à  trois, 
lescfuels  existaient  à  Home ,  dans  le  palais  Corsini,  au  dix-septième 
siècle,  ont  été  décrits  et  représentés  par  la  gravure  dans  le  livre  de 
Bacchini  (1\  On  trouve,  dans  les  recueils  de  Spon ,  de  (iruter  et  de 


(1)  Ouvrage  cilé,  dans  la  planche  gravée. 
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Spanheini,  craiitres  fif^ures  cl(^  sistres  à  percussion,  tous  identiques 
quant  à  la  forme  et  dépourvus  d'anneaux,  lesquels  sont  copiés  de 
pierres  gravées  ou  de  médailles. 

Ee  nom  égyptien  du  sistre  a  été  l'objet  de  discussions  archéologi- 
ques. On  a  vu  précédemment  que  les  érudits  ont  cru  que  le  nom  du 
tambour  de  basque ,  kcmkem ,  était  celui  du  sistre.  Plus  tard,  .la- 
blonski  (1)  a  cru  que  Je  mot  égyptien  coiiggii  était  le  nom  de  cet  ins- 
trument, parce  que  ce  mot  est  employé  dans  la  version  copte  de  la  pre- 
mière Épitre  aux  Corinthiens,  ch.  XII 1,  v.  r,  où  il  a  le  sens  (ï airain  son- 
nant ;  or,  dit-il,  le  sistre  est  d'airain  et  il  produit  un  son,  donc  son  nom 
signifie  airain  qui  sonne.  Cette  conjecture,  un  peu  trop  hasardée,  a  été 
réfutée  par  Guillaume  Water,  éditeur  du  liyre  de  Jablonski ,  et  par 
Rosellini  (2).  De  cette  discussion  sort  la  preuve  que  kcmkem  ou  cencen 
signitiait,  dans  la  langue  égyptienne,  le  son  d'un  instrument  quelcon- 
que. Kosellini  a  lu,  dans  des  inscriptions  hiéroglyphiques,  le  nom  du 
sistre  écrit  sescesch  (3).  Ce  mot  n'a  pas  été  conservé  dans  la  langue  copte. 

Dans  tout  ce  qu'on  connaît  de  sculptures  et*  de  peintures  des  mo- 
numents de  l'Egypte,  on  ne  voit  pas  le  sistre. concerter  avec  les  au- 
tres instruments;  presque  toujours  il  est  représenté  seul  dans  des  cé- 
rémonies religieuses,  et,  dans  beaucoup  de  scènes,  il  a  une  significa- 
tion purement  symbolique.  En  faut-il  conclure,  avec  un  historien  mo- 
derne (V),  que  le  sistre  n'était  pas  plus  un  instrument  de  musique  que 
la  sonnette  dont  on  fait  usage  dans  les  cultes  grec  et  catholique?  Cela 
ne  parait  pas  admissible ,  car  le  sistre,  parles  diverses  longueurs 
de  ses  verges  transversales,  nous  prouve  qu'il  produisait  des  intona- 
tions variées,  et,  conséquemment,  il  était  un  élément  de  musique  plus 
réel  que  la  cymbale,  qui  ne  produit  qu'un  son  indéterminé,  et  qui, 
néanmoins,  est  classée  parmi  les  instruments  de  percussion.  N'oul)lions 
pas,  d'ailleurs,  que  Properce  a  donné  une  signification  toute  musicale 
au  sistre,  en  l'opposant  à  la  trompette  romaine,  dans  ce  vers  : 

«  Romaiianîque  tiibani  crépi taiiti  pellere  sistro  (5).  » 


(1)  Opuscula,  t.  I,  p.  .']01)-310. 

(2)  Villoteau  {Dissertation,  etc.,  |),  4i7-4.'>0)  essaye  de  concilier  les  opinions  de  Jablonski 
et  de  AVater  ;  mais  il  fait  de  vaiiis  elïoits  d'étymologie  torturée,  à  force  de  lettres  changées, 
pour  faire  sortir  le  grec  aelaxpov  de  l'égyptien  hcmlum. 

(3)  Ouvrage  cité,  t.  I,  p..  17. 

(4)  La  Fage,  Histoire  gcnérah:  de  la  niusi(ji(e  et  de  la  danse,  t.  11,  p.  144. 

(5)  Eleg.,  lib.  m,  11. 
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ccl.M  es!  possible;  m.iis  (|ii  il  ii  .lil  |>.is  en  s<i  (Icsliiinlion  imisicalc  dans 
('(M'Inincs  circonstances,  licn  iiaiilorisc  à  rariiiiiicr. 
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DIT    KTUi:. 


Les  ornements  dont  les  ponplcs  asiatiqncs  font  usage  dans  leurs 
chants  n'ont  pas  d'analogie  avec  ceux  de  la  musique  européenne  : 
ceux-ci,  lorqu'ils  sont  inspirés  par  un  goût  pur  et  correct,  ont  par 
eux-mêmes  une  certaine  forme  mélodique  ,  qui  se  substitue  à  la  forme 
simple  ,  sans  altérer  le  mouvement  ni  la  mesure  ;  les  chanteurs  qui  en 
sont  les  plus  prodigues  ne  les  introduisent  dans  les  phrases  mélodiques 
qu'à  certains  passages  et  sous  des  forme  s  qui  permettent  toujours  de 
saisir  le  sens  de  la  cantilène.  Il  n'en  est  pas  d*e  même  à  l'égard,  des 
chanteurs  de  l'Arabie,  de  l'Egypte  et  de  la  Syrie;  ceux-ci  ne  font 
pas  entendre  une  note  de  la  mélodie  sans  y  ajouter  de  petits  trem- 
blements de  voix  qui  leur  sont  particuliers,  des  trilles,  des  groupes, 
des  fragments  de  gammes  chromatiques  ascendantes  et  descendantes, 
de  telle  sorte  qu'il  est  souvent  à  peu  près  impossible  de  retrouver  la 
mélodie  primitive  sous  cet  amas  de  notes  parasites  ;  ou  plutôt  il  n'y  a 
pas,  dans  ces-contrées,  de  mélodie  primitive  indépendante  de  ces  or- 
nements, ceux-ci  faisant,  par  Fliabitude  contractée  dès  l'enfance,  par- 
tie nécessaire  de  toute  espèce  de  chant. 

De  l'usage  constant  d'un  chant  exclusivement  orné  est  résulté , 
comme  une  nécessité  impérieuse,  un  système  de  notation  musicale 
absolument  différent  chez  les  peuples  orientaux  de  ce  qu'il  a  été''cliez 
les  nations  occidentales  dans  l'antiquité,  et  de  ce  qu'il  y  est  aujour- 
d'hui. Chez  les  Grecs,  comme  chez  les  peuples  de  l'Italie  ancienne, 
comme  chez  les  Européens  modernes,  les  divers  sons  de  la  mélodie 
ayant  une  signification  nécessaire  et  absolue ,  il  a  fallu  des  signes  pour 
représenter  séparément  chacun  d'eux;  chez  les  peuples  de  l'Orient,  au 
contraire,  le  son  radical  de  la  phrase  se  confond  avec  ceux  dont  l'ac- 
compagne la  fantaisie  du  nuisicien  ;  il  passe  à  l'ouïe  avec  la  même  ra- 
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pidité  chez  les  Orientaux  et  ne  s'en  fait  pas  remarquer  ;  l'oreille  est  ra- 
rement affectée  d'un  son  isolé;  dans  la  plupart  des  cas,  elle  ne  perçoit 
(pie  des  groupes  de  sons  rapides.  Cette  singularité  [)arait  être  un  des 
traits  caractéristi([ues  des  peuples  sémitiques  et  remonter   à  la  i)lus 
haute  anti({uité.  Quoi  qu'il  en  soit,  on  comprend  qu'une  musique  ainsi 
constituée  a  moins  besoin  de  signes  propres  à  exprimer  des  sons  isolés 
que  d'une  notation  destinée  à  représenter  des  collections  de  sons;  car 
ces  sons  collectifs  s'offrent  à  l'esprit  comme  autant  de  faits  sonores  (pfil 
y  a  entre'eux  de  modes  d'agrégation.  C'est  en  effet  le  caractère  distinctif 
de  la  notation  des  livres  de  chant  chez  les  moines  grecs  de  l'Egypte,  de 
la  Palestine  et  de  la  Syrie  ;  il  en  est  de  même  chez  les  Arméniens  ,  dans 
les  églises;  de  l'Abyssinie  et  chez  les  Juifs  de  l'Orient.  Quelle  est  l'ori- 
gine des  notations  de  ce  genre?  C'est  ce  qu'il  s'agit  de  rechercher.  Ce 
qu'on  va  lire  est  en  opposition  non-seulement  avec  ce  qu'on  a  écrit 
depuis  des  siècles  sur  cette  matière,  mais  aussi  avec  les  traditions  ré- 
pandues dans  toute  TÉglise  grecque  de  l'Orient  et  de  l'Occident.  Ce 
n'est  poui'tant  pas  absolument  une  nouveauté  ,  car,  trente  ans  avant 
que  ceci  fût  écrit,  les  résultats  de  premières  études  sur  le  même  sujet 
ont  été  publiées  (1)  :  (lepuis  lors,  ces  études  ont  été  continuées,  et  les 
faits  qui  en  sont  sortis  ont  confirmé  nos  premiers  aperçus. 

Saint  Jean  de  Damas,  ou  DamascènCy  suivant  l'expression  usitée, 
le(piel  vécut  dans  le  huitième  siècle,  est  considéré  dans  toute  l'Eglise 
grecque  de  l'Orient  comme  le  restaurateur  du  chant  de  cette  Eglise, 
et  comme  l'auteur  d\m  grand  nombre  d'hymnes  qui  se  chantent 
encore.  Mais  ce'^'n' était  pas  assez  de  la  gloire  qui  parait  lui  appar- 
tenir à  cet  égard,  car  plusieurs  auteurs  ont  supposé  qu'il  futTinven- 
teur  de  la  notation  particulière  qui  est  en  usage  dans  les  églises 
grecques  de  l'Orient.  Il  est  certain  qu'au  nombre  des  traités  du 
chant  en  usage  dans  ces  églises,  qu'on  connaît  en  manuscrit,  il  en  est 
un  qui  semble  fort  ancien,  et  qui  porte  le  nom  de  saint  Jean  de 
Dam*as  ;  mais,  dans  l'explication  des  signes  employés  pour  la  notation 
de  ce  chant,  il  n'y  a  pas  un  mot  qui  puisse  faire  croire  que  le  saint 
en  soit  l'inventeur.  Nul  doute  que,  trouvant  dans  l'ancienne  musique 
grecque  une  notation  toute  faite  et  d'un  usage   facile ,    il  ne  l'eût 


(l)  RcsuHic  pJiUosopItiqite  de  l'/iisloirc  de  la  musique,  servant  crintrodiiction  à  la  première 
édition  de  la  niograpliic  universelle  des  niiisieiens,  par  railleur  de  cette  Histoire  générale  de 
la  musique  (Bruxelles,  1835);  t.  1,  p.  LXVIII-LXXV. 
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ii(l()j)l<'M',  si  («'Ile  nol.ilioii  ,i\;»il  n''|)(Hi(lii  à  l.i  n.iliiic  des  nirlodics  doiil 
on  Taisait  iisaizc  dans  les  (''élises  et  dans  les  nionaslrrcs  dn  lil  f:r<'(' de; 
ri\i;ypl(' ,  delà  SniIc  cl  dr  l.i  Palcsliiic;  mais  la  nolalion  grecque, 
dostiniM'  à  l'cpi-c'-scnlci'  iiik'  iniisiijnc  simple  ri  l'hylhnK'c,  ne  ponNaii 
s'applicpici'  à  ces  m(''l()di('s  oiicnlalcs  snrchar^Vîcs  dOiiH'inents,  (jni 
soid  le  lypc  musical  (\i'  lOriciil,  comnx'h'  chant  syllal)i(jn(;  (;t  mesuré 
est  cclni  de  rOrcidciH.  Il  lallail  donc  aux  |)cnplcs  orientaux  une  no- 
tation (\c  i:rouj)cs  de  sons,  comme  il  en  lallail  une  de  sons  isolés  aux 
(irecs  ci  aux  i»omains.  Or,  pai' cela  même  (pn;  la,  notation  par  groupes, 
(le  sons  était  une  nécessité  pour  le  chant  de  l'Kglise  grecque  de  l'E- 
gypte et  de  la  Syrie,  il  n'est  pas  vraisemblable  que  cette  notation 
n'ait  pris  naissance  qu'au  huitième  siècle  ,  ni  que  ce  soit  un  moine  de 
ce  temps  qui  l'ait  inventée  ;  car,  si  elle  n'eût  pas  existé  longtemps  au- 
paravant, comment  aurait-on  noté  les  livres  de  chant  depuis  la  tin  du 
.deuxième  siècle.,  où  la  liturgie  grecque  fut  régulièrement  formulée, 
jusqu'au  huitième?  Déjà,  dans  la  messe  attribuée- à  saint  Jacques, 
quoiqu'elle  ne  lui  appartienne  pas,  mais  qui  est  certainement  du 
deuxième  siècle,  des  hymnes  et  des  cantiques  étaient  chantés.  Les  li- 
turgies de  saint  Basile  et  de  saint  Jean  Chrysostome  complétèrent, 
au  quatrième  siècle,  le  chant  des  offices  selon  le  rit  grec,  et  les 
monastères  de  l'Orient,  dont  la  première  institution  date  de  cette 
époque,  multiplièrent  les  copies  de  ces  offices.  Qu'un  grand  nombre 
de  chants  y  aient  été  ajoutés  par  la  suite,  notamment  par  S.  Jean  Da- 
mascène,  cela  est  incontestable;  mais  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que 
les  premiers  chants  ont  dû  être  notés,  et  qu'ils  n'ont  pu  l'être  que  par 
une  notation  en  usage.  Un  système  de  notation  compliqué,  tel  que 
celui  du  chant  de  l'Église  grecque,  ne  pouvait  être  compris  et  mis  en 
pratique  de  prime  abord  par  les  chantres ,  si  quelque  chose  d'ana- 
logue et  connu  dès  longtemps  ne  les  y  avait  préparés.  Ce  quelque 
chose  devait  être  une  notation  ancienne,  plus  ou  moins  modifiée  par 
le  temps,  mais  dont  l'origine  était,  sans  aucun  doute ,  née  de  la  né- 
cessité d'exprimer  ce  qui  est  dans  l'instinct  musical  des  peuples  sé- 
mitiques et  des  nations  asiatiques. 

Avant  de  nous  livrer  à  la  recherche  de  la  contrée  où  ,a  dû  naitre 
cette  antique  notation ,  il  est  nécessaire  de  constater  que,  chez  tous 
les  peuples  anciens  qui  eurent  une  notation  musicale ,  ses' éléments 
ont  été  tirés  de  Talphabet  de  la  langue  du  pays  :  tel  fut  le  point  de 
départ  dans  les  notations  de  l'Inde,  de  la  Perse,  delà  Grèce,  de  l'Italie 
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et  delà  Chiite.  Diversement  tournées^  inclinées  à  (li'oit<;  ou  à  gauche, 
tronquées,  modifiées,  enfin,  de  diverses  manières,  les  lettres  ou  les 
signes  des  mots  sont  devenus  les  notes  des  divers  systèmes  d'é- 
chelles des  sons.  Par  analogie,  il  est  vraisemhlahle  que  de  grands 
États  parvenus  à  un  haut  degré  de  civilisation ,  comme  l'Egypte  et 
l'Assyrie,  n'ont  pas  été  moins  avancés  que  les  autres  pays  dans  l'art 
de  représenter  les  sons  par  des  signes.  L'écriture  cunéiforme,  (jui 
fut  celle  de  Ninive  et  de  Bahylone,  ne  nous  offre  rien  qui  puisse 
.nous  conduire  à  la  notation  du  chant  de  l'Église  grecque  :  il  n'en 
est  pas  de  même  à  l'égard  de  l'Egypte ,  ainsi  qu'on  le  verra  tout  à 
l'heure. 

A  la  question,  si  les  Egyptiens  ont  eu  une  notation  musicale,  on 
peut  répondre  par  l'affirmative,  parce  qu'il  n'était  pas  plus  permis 
d'innover  dans  la  musique  que  dans  la  sculpture  et  dans  la  peinture, 
car  il  y  avait  des  types  dont  on  ne  pouvait  s'écarter,;  or  les  types  ne 
peuvent  être  confiés  à  la  simple  tradition^  dont  l'effet  ordinaire  est 
de  les  altérer  jusqu'à  certain  point,  par  l'effet  du  temps  et  de  la  suc- 
cession des  générations.  Pour  se  conserver  intacts ,  les  types  musi- 
caux devaient  être  notés  :  cela  est  de  toute  évidence.  Mais  quel  était 
le  système  de  notation  employé  dans  ce  but  ?  La  solution  de  cette  ques- 
tion serait  à  peu  près  impossible  si  la  similitude  des  signes  de  la  no- 
tation des  chants  cle  l'Église  grecque  et  de  ceux  de  l'écriture  démo- 
tique ou  populaire  des  anciens  Égyptiens ,  ainsi  que  d'un  certain 
nombre  de  caractères  de  l'écriture  hiératique  du  même  peuple,  ne 
faisait  voir  que  les  éléments  de  sa  notation  musicale  ont  été  pris 
dans  ses  divers  alphabets  ;  car  cette  similitude  ne  peut  être  l'effet  du 
hasard.  Les  modifications  que  les  lettres  des  alphabets  sanscrits, 
grecs,  éthiopiens  et  autres  reçurent  en  se  transformant  en  notes  de 
musique,  doivent  faire  comprendre  (ju'il  en  a  pu  être  ainsi  chez  les 
Égyptiens,  à  l'égard  de  leurs  deux  alphabets  cursifs.  Remarquons  aussi 
qu'il  y  a,  dans  la  notation  en  usage  dans  F  Église  grecque,  des  signes 
composés  avec  des  éléments  simples,  et  que  de  pareils  signes  existent 
dans  la  notation  égyptienne.  Il  ne  s'agit  pas  de  refaire  le  système  de 
cette  notation,  ce  qui  serait  une  entreprise  folle,  puisque  aucun  frag- 
ment de  musique  notée  de  la  terre  des  Pharaons  n'a  été  retrouvé 
jusqu'au  moment  où  ceci  est  écrit  :  l'objet  de  ce  chapitre  se  réduit  à 
démontrer  que,  la  notation  grecque  du  chant  ecclésiastique  étant 
formée  de  signes  de  l'ancienne  écriture  ég^'ptienne  ,  il  y  a  lieu  de 
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croire  qu'i'llc  csl  driiNiM'  (lime  nolalion  juiIkiiic  pi'isi;  à  l;i  iiirme 
soui'cc  ,  si  toiitctois  elles  ne  sonl   [);is  i(leiirK|ues. 

Djuis  le  système  de  la  nolalion  du  eliaiit  de  l'Kf^lise  ^rec(jue,  il  n'y 
a  pas  de  notes  [)ro|)rein<Md  dit<'s,  e'est-à-dire  de  signes  de  tel  ou  tel 
son  d'une  i;aninie ,  car  les  chantres  forces  n'ont  pas  connaissance  du 
diapason  ti\e,  ou  du  son  uiodèh' aucpiel  se  rapportent  les  autres.  Il 
est  M'ai  (juil  \  a  un  point  de  départ  (pii  peut  être  considéré  comme 
la  note  principale  de  toute  espèce  de  chant;  mais  le  clionir  prend  ce 
ion  en  raison  de  la  gravité  onde  Félévation  des  voix  dont  il  est  com- 
posé. 

Le  son  qni  sert  de  point  de  départ  dans  une  mélodie,  celui  qui , 
comme  le  disent  tous  les  auteurs  de  traités  du  chant  de  l'Église  grec- 
([ue,  est  le  commencement,  le  milieu  et  la  fin  de  toute  musique,  se  re- 
présente par  un  signe  appelé  ison.  Le  signe  de  ce  nom  est  d'une  res- 
semblance exacte,  avec  celui  des  écritures  hiératique  et  démotique 
qui  répond  au  A  gi'ec  et  au  ^  (dalda)  copte.  Le  signe  oligon  ^  qui 
exprime  une  ascension  de  la  voix  égale  à  l'intervalle  d'un  ton,  en 
commençant  par  l'ison,  est  un  des  caractères  de  la  lettre  N  (M  cle 
la  langue  copte).  Voxéia^  signe  de  l'ascension  d'un  son  supérieur 
kVison,  n'est  autre  que  l'un  des  caractères  de  la  même  lettre  légère- 
ment incliné.  Le  houphisma  y  signe  du  mouvement  du  troisième  son 
au  quatrième,  est  un  des  caractèresde  la  lettre  K  { kahba  co\)ie),  dans 
l'écriture  hiératique  (1).  Le  'pelaslhc ,  ascension  du  quatrième  au  cin- 
quième son,  se  retrouve  dans  plusieurs  caractères  démotiques  (2) 
de  la  lettre  M  (JJ  copte).  Le  pélaslhon,  exprimant  le  mouvement 
ascendant  du  cinquième  au  sixième  son,  est  exactement  l'un  des 
nombreux   caractères  qui,  dans  les  papyrus,  répondent  au  ^  des 

Grecs,  ou  plus  exactement  au  C  [sima  copte)  (3).  Le  double  hentema, 
ou  double  e$])rit ,  qui  se  combine  avec  beaucoup  de  signes  de  l'écri- 
ture démotique,  expriilie  l'ascension  du  sixième  son  au  septième  (i). 
Le  signe  du  mouvement  ascendant  de  tierce  est  le  kentema  simple  , 


(1)  Cliauipollion,  C  tant  maire  cgypt'ieinit,  page  39,  4*^  colonne,  signe  n"  05. 

(2)  Le  même ,  P/rcM-  dit  srstcmc  liicro<^lyi)lii(iue  des  anciens  Égyptiens,  pKinchc  E,  4*^    co- 
lonne, n°  42. 

(3)  Le  même,  Cranntiaire  égyptienne,  p.  38,  2*  coL,  signe  38. 

(4)  Le  même,  Précis,  etc.,  planche  D,  coL  2*. 
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qui  est  un  accessoire  des  caractères  correspondants  à  ïlï  (iiida) , 
1  [iauda]  et  C  [dma]  coptes.  Le  hypsile^  caractère  hiératicjue  et  démo- 
tique  de  h  (Bô  copte) ,  est  le  signe  d'ascension  d'un  mouvement  de 

Vison  à  la  quinte  (1). 

Parmi  les  signes  de  mouvements  descendants  des  sons ,  on  trouve 

V apostrophe,  signe  de  O  dans  les  écritures  hiératique  et  démotique  ; 
il  indique  le  mouvement  descendant  d'un  ton,  en  partant  de  Vison  ou 
note  tonale.  Les  deux  apostrophes,  signes  de  I  et  de  tl,  dans  l'écri- 
ture hiératique,  indiquent  la  descente  du  septième  son  au  sixième. 
Vaporrhoéy  qui  est  un  des  caractères  de  o  et  ot,  dans  l'écriture  dé- 
motique (2),  est  le  signe  d'un  mouvement  descendant  de  Vison  à  la 
tierce  inférieure.  Le  même  mouvement  s'exprime  aussi  par  le  krafema 
hyporrhoon,  qui  est  une  composition  des  deux  apostrophes  et  de  Vapor- 
rhoé.  Vélaphron,  un  des  signes  d'A,  dans  l'écriture  hiératique  (3), 
indique  aussi  le  même  mouvement ,  mais  coml^iné  avec  certains  or- 
nements. Le  kamihy  signe  d-escendant  de  Vison  à  la  quinte  inférieure, 
est  identiquement  le  même  que  celui  de  l'articulation  B  1  ,  dans  l'é- 
criture démotique. 

Pour  rendre  sensible  à  l'œil  ces  détails  arides,  on  peut  consulter  le 
tableau  ci-contre,  où  l'on  trouAcra,  dans  des  colonnes  correspondantes, 
les  signes  de  la  notation  grecque,  les  caractères  égyptiens,  et  la  tra- 
duction en  notation  musicale. 


(1)  (>lianipollion,  (lr(tnuuaire  c^ypticnnc,  p.  4j,  signe  214. 

(2)  Même  ouvrage,  p.  37,  a"  31. 

(3)  Mrine  ouvrage,  p.  3G,  n"  li. 

(4)  Champolliou,  Précis,  etc.,  pi.  V,.\\^  16. 
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Talil.-aii  (oiiiparalir  des  sirjiics  du  rliaiil  de  l'F(|li.s«  jirccqiK!  cl  des  caracicrcs  de  l'étTiliin'  (''.pplicnne. 


I.'IIICS 

(le  l;i  hiti'^ct' 
copie. 


H 
H 
K 
U 
C 

ei 

T 


O 

lei 

OT 


I5T 


(kMIII)li(|IIC> 

(Ir  ri'i^'vplr. 


/ 


U^ 


O. 


\) 


nif 


f 


/-> 


\(tlii^  (les  simic  (le  1,1  M(i|;ili<Hi 


Jsoii, 


Oligon, 


Oxeia. 


Kouphisma. 


Petasthe. 


Pelasthon. 


Double  keiitema. 


Kentenia. 


Hypsile. 


Apostrophe. 


Double  apostrophe. 


Aporrhoé. 


Kratema  hyporrhoon. 


Elaphron. 


Kami  le. 


.si  K  ries 
(h;  celte 
iiotulioii. 


.SiKiiilic.iiioii  (les  signes 
en  Dotiilion  européenne. 


^ 


Uf- 


C/ 


i 


11 


i 


jŒL 


i — Q- 


XE 


^> 


33: 


-o- 


^ 


o 


3X 


jo: 


i 


xr 


\.      f  > 


^E^Efe 


gs 


"O" 
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Os  signes  ne  représentent  pas  des  intonations  déterminées  et  in- 
variables :  leur  siiinificaiion  est  relative  à  la  position  de  Vison, 
c'est-à-dire  au  premier  son  de  la  gamme  d'un  mode  ou  ton.  Le  ebant 
de  l'Église  greecpie  a  quatre  modes  principaux  appelés  authonliqms,  et 
•quatre  modes  dérivés  de  ceux-là,  auxquels  on  donne  le  nom  de  p/a- 
gaux  (1).  Le  premi^^r  mode  répondant  aux  cinq  premières  notes  de 
notre  gamme  ascendante  de  mi  mineur,  sauf  le  diapason  plus  ou 
moins  élevé,  plus  ou  moins  grave  du  cbœur,  Vison  est  mi,  et  toutes 
les  autres  intonations  ascendantes  ou  descendantes  se  réglant  d'après 
cette  note,  il  s'ensuit  que  la  signification  des  signes  du  tableau 
cliangent,  cpiant  aux  notes  qu'ils  représentent,  mais  non  quant  aux 
degrés  du  ton.  Le  deuxième  mode  a  pour  première  note  de  la  gamme, 
ou  ison,  fa  dièse,  et  tous  les  signes,  en  conservant  leur  effet,  chan- 
gent encore  d'intonation.  Il  en  est  ainsi  du  troisième  mode ,  dont 
Vison  est  sol,  'et  du  quatrième  mode ,  qui  a  la  pour  première  note  ou 
ison . 

Ce  système  de  notation ,  qui  n'attribue  pas  aux  signes  la  faculté  de 
représenter  des  notes  invariables  ou  des  intonations  déterminées,  et  les 
destine  seulement  à  indiquer  des  formules  de  succession,  en  raison 
du  ton  ou  mode,  appartient  à  T Orient,  et  parait  avoir  été  connu  dans 
la  plus  haute  antiquité.  Non-seulement  ce  système  est  caractéristique 
de  la  notation  du  cbant  de  l'Église  grecque  ,  mais  on  le  trouve,  avec 
des  signes  différents,  dans  les  livres  de  chant  des  Églises  abyssiniennes 
et  arméniennes.  Les  accents  musicaux  du  chant  religieux  des  juifs, 
dont  les  effets  sont  analogues,  dérivent  évidemment  de  la  même 
source ,  et  c'est  encore  le  même  système  qui  a  donné  naissance  à  la 
notation  européenne  connue  sous  le  nom  de  neumcs ,  dont  le  plus 
ancien  monument  connu  date  du  septième  siècle  de  l'ère  chrétienne,  et 
qui  ne  disparut  complètement  qu'au  commencement  du  quinzième. 

Sans  entrer  ici  dans  Texplication  de  la  nature  du  chant  de  l'Église 
grecque,  et  des  règles  de  sa  notation,  explication  qui  sera  donnée  en 
son  lieu,  il  est  nécessaire  de  faire  connaître  ce  qui  est  appelé  la  com- 
position des  signes  par  les  auteurs  de  traités  de  ce  chant ,  et  de  dé- 
montrer que  ce  sont  les  seuls  caractères  de  l'écriture  égyptienne  qui 


(1)  Los  moines  grecs  de  l'Egypte  admettent  aussi  quatre  mot/es  moyc/is,  qui  portent  le  nombre 
des  tons  de  leur  chant  à  dpuze,  et  qui  sont  intermédiaires  des  modes  authentiques  et  plagaux  ; 
mais  la  doctrine  des  huit  tons  est  plus  générale  dans  les  monastères  de  l'Orient. 
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s  \  produiscnl  fomiiic  dans  huiles  les  pallies  d»'  celle  iiolalioii,  La 
séi'ie  (le  ces  signes  eoinpos^'s  iTonVe  en  elTel  cpn'  des  ('()nd)inais()ns 
des  sifAiiessiniples  {\[\  lahlean  pi<M(''d<'id,  sans  aneiin  él(';iïH'nl  iionNcau. 
(les  eonihinaisons  donneionl  lieu  à  une  oLseiv  .ilion  iniporlariie  puis(M; 
dans  la  [)liil<)l()i;ie  eonipai'«''e,  (!<•  Ia(|uelle  l'c'sullera  un<' démonstralion 
pjirliculièi'e  de  raidi<piilt''  du  s\slèine  de  nolalion  doni  il  s'agit;  mais, 
i\\i\i\\  dalMudei-  celle  (>l)s<'r\  alion  cl  les  indiiclions  aiixcpicllcs  elle 
conduil  ,  il  esl  indispensable  d  élndiei'  le  lahleau  suivant  (l(;s  signes 
composes. 

TAJil.KAl    DKS  COMHJSITIONS  DESCENDANTES. 

LKS    S1GM:S    ascendants    Al-I)KSSOLS    J)i:S    SIGNES    DESCENDANTS. 


O^ 


-Ô— a 


Descentes  d'un  degré. 

^  -<^r   il      ~c>^m    II  ~^— r 


g 


Ï3 


jCE 


3 


-o- 


V. 


(^ 


^^3:ï^^^^3 


w 


s^ 


OH      Cj 


Descentes  de  deux  degrés. 


jœ: 


f  s 


jor. 


^^-^ 


32: 


Tr~ri: 


c!.- 


Oi- 


^^^^^ 


/^^ 

O" 


CrH-  l| 

Descentes  de  quatre  degrés. 


jcr 


ii 


C-- 


^ 


dtzzi^ï: 


r^ 


. Q^^^^ n «^^^^^ r 

__^1__^ 

— ^^1 

iir. r—]\ h-^ 

-] — 

r- 

1 -j — 

1 

^   (\ 
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TAliLEAU  DES  COMPOSITIONS  ASCEiNDANTES. 

Signes  ascendauls  de  deux  degrés. 


m 


■JCE 


r^^=T^~^jn 


xx 


SX 


XE 


o- 


— I 


o^       cA 


Signes  ascendants  de  quatre  degrés. 


rT;~rr"nF  j  "  in 


xn 


xx 


M^ 


^ 


c^ 


X 


•^      c/X       </        / 


Signes  ascendants  de  six  degrés. 


o 

o 

1 

1 

fil 

4 

W 

' 

t 

o^ 


_/ 


-X 


Les  auteurs  des  anciens  traités  manuscrits  du  chant  de  TÉgiise 
grecque  se  taisent  sur  les  motifs  qui  ont  fait  imaginer  et  adopter  ces 
signes  compli({ués  pour  l'indication  de  mouvements  de  la  voix  ex- 
primés déjà  par  d'autres  signes  simples.  Eux-mêmes  ignoraient  sans 
doute  les  causes  de  ce  double  emploi,  car  on  n'en  trouve  pas  plus 
d'explication  dans  l'ouvrage  attril^ué  à  S.  Jean  de  Damas  que  dans  les 
autres.  Le  moine  grec  dont  Yilloteau  reçut  des  leçons  pratiques  de 
chant  en  Egypte  ne  put  lui  donner  aucun  éclaircissement  sur  ce  su- 
jet(l).   _  _        .      _ 

Un  fait  très-remarqualjle  ,  qui  se  manifeste  dans  le  tal^leau  cpi'on 
vient  de  voir,  est  la  multiplicité  des  signes  par  lesquels  on  exprime 
un  seul  mouvement  de  la  voix  d'un  son  sur  un  autre  :  ainsi,  l'on  y 
voit  dix  combinaisons  de  signes  ascendants  et  descendants  pour  re- 
présenter le  mouvement  de  la  première  note  [ison),  du  premier  ton 


(l)  Villoteaii,  De  l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte,  p.  394  et  note  derédilion  in-8'. 
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moyen,  xcrsla  nol*-  'mlV'iicm  r    [ 


^ 


;  il  eu  existe  aulaiii  pom* 


le  iiiomcinenl   <le  Ikm'cc  iiileneiire 


r 


à — il 


;   on   en  trouve  cin([ 


pour  le  niouNenient  descendant  de  (juinle;  autant  pour  le  mouvement 
ascendant  de  tierce;  autant  enfin  pour  le  mouvement  de  quinte. 
Aucune  explication  de  cette  surabondance  de  signes  pour  une  seule 
chose  ne  se  trouve  dans  les  traités  du  chant  ecclésiastique  grec  dont 
on  vient  de  piirler.  Villoteau,  qui  a  fait  une  étude  pratique  de  ce 
chant  sous  un  maître  indigène  ,  n'en  fournit  pas  davantage  dans  son 
exposition  des  signes.  C'est  qu'à  vrai  dire  la  tradition  seule  en  a  con- 
servé l'usage;  Torigine  et  le  but  sont  généralement  ignorés.  Ce  savant 
musicien  s'en  explique  nettement  clans  ce  passage  de  son  livre  :  «  Il  est 
«  évident  qu'il  règne  parmi  ces  signes  beaucoup  de  désordre  et  de 
((  confusion  ;  s'ils  eussent  été  classés  méthodiquement,  l'analogie  au- 
((  rait  facilité  la  connaissance  de  la  nature  et  de  la  propriété  de  cha- 
((  cun  d'eux  ;  mais  les  musiciens  grecs  modernes  n'ont  pas  la  moindre 
((  idée  de  la  méthode,  et  ce  défaut  répand  dans  leurs  traités  une  telle 
((  obscurité,  qu'eux-mêmes  ont  de  la  peine  à  s'y  reconnaître  (1).  » 

A  l'époque  où  Villoteau  se  livrait  à  ses  recherches  sur  la  musique 
en  Egypte,  l'antiquité  égyptienne  était  imparfaitement  connue,  et  la 
langue  hiéroglyphique  était  encore  un  mystère  ;  mais,  dans  les  soixante 
années  écoulées  depuis  lors,  la  philologie  orientale  a  fait  de  grands 
progrès.  Les  découvertes  de  •  Champollion  jeune  dans  les  écritures 
égyptiennes,  les  travaux  de  Burnouf,  de  Lassen,  de  Westergaard, 
de  Rawlinson  et  de  Lepsius,  sur  les  écritures  cunéiformes,  enfin,  la 
création  de  la  méthode  connue  sous  le  nom  de  philologie  comparée ,  ont 
fourni  des  lumières  qui  permettent  de  résoudre  des  problèmes  histo- 
riques auparavant  insolubles.  Un  des  faits  importants  constatés  par 
suite  de  ces  études  est  la  multiplicité  des  signes  répondant  au  même 
son  dans  les  hiéroglyphes  phonétiques,  dans  les  écritures  hiératique 
et  démotique  de  l'Egypte  ,  comme  dans  les  trois  systèmes  d'écritures 


(1)  Ouvrage  cité,  p.  394,  note.  On  verra  cependant  plus  loin  qu'un  réformateur  moderne  du 
chant  de  l'Eglise  grecque  a  donné  la  clef  de  la  signification  de  ces  signes  multiples,  dans  les 
premières  années  de  ce  siècle.  Voyez  l'article  C/irj  saute  de  Madyte,  dans  la  J}'to>^iaj)hie  univer- 
selle des  niusicie/is,  par  l'auteur  de  celte  Histoire  générale  de  la  musicjue,  t.  11,  p.  297. 
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cunéiformes  de  Persépolis  et  de  l'Assyrie.  D'autre  part,  si  les  homc- 
phones  sont  en  grand  nombre  dans  ces  écritures,  on  y  trouve  aussi 
le  même  signe  employé  pour  des  sons  différents.  Ces  deux  caractères 
essentiels  constituent  spécialement  le  système  de  ces  écritures  anti- 
ques, outre  la  suppression  des  voyelles ,  conformément  aux  langues 
sémitiques,  avec  lesquelles  on  leur  a  reconnu  de  nombreux  points  de 
contact.  Par  analogie,  peut-être  est-il  permis  de  considérer  les  signes 
composés  et  surabondants  de  mouvements  identiques  de  la  voix 
comme  appartenant  au  même  système  que  la  multiplicité  des  ho- 
mophones dans  les  écritures  égyptiennes,  et  d'en  tirer  la  conséquence 
que  ces  signes  remontent  au  même  âge;  conjecture  d'autant  plus 
justifiée,  qu'ainsi  qu'il  a  été  dit  tout  à  l'heure,  les  chantres  grecs  n'en 
ont  que  l'usage  traditionnel,  et  n'en  donnent  aucune  explication.  Au 
re&te,  cette  multiplicité  de  signes  composés  pour  le  même  mouvement 
vocal  n'est  qu'apparente  :  chacune  de  ces  compositions  s'applique  en 
réalité  aune  modification  de  l'intervalle  radical  représenté  par  le  signe, 
comme  on  le  verra  dans  ce  qui  suit.  Ces  modifications  n'ont  pas  été 
saisies  parVîUoteau  dans  son  travail,  d'ailleurs  fort  utile,  sur  léchant 
de  l'Église  grecque  ;  mais  elles  ont  été  expliquées  d'une  manière 
assez  nette  par  Chrysante  de  Madyte ,  archevêque  de  Durazzo ,  en 
lllyrie,  dans  le  troisième  chapitre  de  son  Introduction  à  la  théorie  et  àla 
pratique  delà  musique  ecclésiastique  [i),  ainsi  que  dans  les  sixième  et  sep- 
tième chapitres  du  même  ouvrage.  On  y  voit  que,  parmi  les  différents 
sig-nes  qui  représentent  le  même  mouvement  vocal,  l'un  signifie  que 
le  son  doit  être  nasal  ;  un  autre,  guttural  ;  un  troisième,  fortement  as- 
piré ;  un  quatrième,  que  le  second  son  du  mouvement  doit  être  divisé 
en  deux  ;  de  telle  sorte  que  le  premier  son  se  lie  avec  la  première 
moitié  du  second,  dont  la  deuxième  moitié  seulement  doit  recevoir  la 


syllabe  (2),  de  cette  manière  : 


xr 


XE 


effet 


33: 


i 


zt 


D'au- 


XP'  - 


axz. 


'A?'  - 


CTTc 


II 


(1)  Ei(7a,Y(«>Yyi  si?  xô  OswpriTixèv  xai  Trpax-T'.v.ov  t?,;  è;tx).r,<jia(7TixY^;  (;.o'J(Ttxr,^.  Paris,  1821, 
in-8°. 

(2)  Tô  svoôpfovov  itposc'pei  £x  TYÎ;ptvo;  r^v   çtovyiv   tou  y^apaxxY^poî,   el;  xov  ôtto'ov  Otco- 
Ypâ^exat.  CInysante  de  Madyte,  ouvrage  cité,  chap.  VI,  8,  p.   18. 

ïô  ô|j.aAÔv  Trpo^îvgt  £va  xu^aaTi'Tfiov  ty^;  çtovr^;,  èv  tw  Xâpuyy.  jj.£  xaKO'.av  o^ùxrjct.  ihiH.y 
chap.  VI,  3,  p.  17. 
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(rcs  sii;iH's  coinposrs  iiid'KjinMil   un  passade  rapide  (TiiiK'  noicî  à    uih' 
autn",  en  passant  par  une   ii<)l<'  inlcnnrdiairr  sans  val<Mir  de  t(3inps, 


comme 


3X__^ 


^1^^^ 


l>\'ui!i'<'s  enfin,  appartenani  à  nn  même  nionvcmont  vocal,  indi- 
(puMit  (piil  doil  èlre  exécuté  à  demi-voix  (1),  ou  lentement,  ou  avec 
l'jipidilé.  (Vesl  ainsi  cpn^  tous  les  sif^nes,  représentant  un  même  mou- 
vem<Mil  de  la  \()i\,  dilTèrent  cependant  par  la  nature  du  son,  par  l'ac- 
cenl,  par  la  vitesse,  ou  par ([uel([ue autre  modification.  Peut-être  en 
ét;iit-il  ainsi  des  caractères  multiples  des  écritures  égyptiennes  des- 
tinés à  représenter  un  même  son.  Déjà  on  a  distingué  entre  eux  des 
caractères  d'aspiration  et  de  non-aspiration,  des  articulations  diverses, 
des  lettres  qui  ne  servent  que  pour  certains  cas;  par  exemple,  pour 
les  noms  étrangers.  La  persévérance  des  études  conduira  sans  doute 
à  diminuer  le  nond^re  des  homophones. 

11  reste  maintenant  à  établir  qu'une  autre  classe  de  signes,  appelés 
grands  signes,  ou  hypostases,  a  une  analogie  non  moins  saisissante 
avec  les  caractères  égyptiens  que  les  signes  ordinaires  de  la  notation. 
La  destination  de  ces  hypostases  est  de  représenter  les  divers  genres 
d'ornements  du  chant,  par  les  combinaisons  de  leurs  caractères  pro- 
pres avec  les  signes  des  simples  mouvements  de  la  voix,  d'un  son  à 
un  autre.  Par  ces  combinaisons  fort  simples,  des  phrases  entières 
peuvent  être  représentées  avec  les  trilles ,  les  apoggialurcs ,  et  les 
groupes  de  sons  rapides,  dont  les  peuples  de  l'Egypte  et  de  l'Asie  oc- 
cidentale font  un  constant  usage.  Le  tableau  suivant,  en  démontrant 
l'origine  égyptienne  des  signes ,  complétera  pour  le  lecteur  la  con- 
naissance du  système  de  notation  du  chant  de  l'église  grecque. 


(1)  Ilpopî'povxa'.  oàÀî'co;7:a);   v.xi   àvjvàxaj;  ol  cpOoYYO'  (juvÔ£ûS[j.ivoi.  IhicL,  chap.   M,   G, 
p.  18.  • 
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TABLEAU  DES  CUANDS  SIGNES  OU  I1YI>0STASES 

comparés  aux  caraclèrcs  correspondants  des  écritures  éf/ypiienncs. 


Noms  des  signes 
de  notation  giccquo. 

Signes 
de  la  notation. 

Caractères 
égyptiens. 

Lettres  copies. 

Paraklétikê. 

/ 

Z 

1.  lA 

Kratêma. 

>j— 

ÎL 

(XK. 

Lygisma. 

(T— 

2L. 

JUO 

Kylisma. 

/V— O 

rJ^ 

X 

Antikeno-Kylisma. 

/-v^ 

(?) 

(?) 

ïromikon. 

T 

^ 

A. 

Ekstrepton. 

T 

n* 

d 

Tromikoii  synagma. 

/-Jt_ 

4^ 

6..  e.  o. 

Psiphiston 

/ 

1 

OT 

Psipbiston  synagma. 

7f 

-X- 

JUt 

Antikenoma. 

/^ 

r 

OJ 

Omalon. 

— 1 

—e- 

OT.  OJ. 

Thcmastimos  Kxô. 

'^^X 

Ch 

OT 

Hétéros  Exô. 

^^ 

(?) 

(?) 

Epegcrma. 

Vii^ 

va 

ei.  H. 

Parakalisma. 

i: 

iAf 

n 

Hétéron  parakalisma. 

(-^^ 

C-é* 

2..  T. 

Psiphiston  parakalisma. 

^-^ 

^ 

^..  e. 

Xiron  Klasnla. 

A^ 

(?) 

(?) 

Argo-syntheton. 

2^ 

^^ 

& 

Apoderma. 

(Signe  de  temps.) 

'*■ 

(?) 

(?) 

Thés  Apothês. 

■^^' 

(?) 

(?) 

Thcma  Haploun. 

-ex^ 

(?) 

(?) 

I)i:  r-A  MtlSIQTJF. 
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Noms  (les  signes 
(le  not.iliou   ^it'((|lH'. 

Silènes 
(le  la  iHtIalion. 

CaractfMCS 
t'gypiiciis. 

!,<; lires  coptes. 

Cliorciinia. 

C^^H^ 

— ff- 

(Se 

'rz;ikisinn. 

Simic  (le  temps  sous  un  autre  nom.) 

l'insina. 

(Sigiif  (le  lomps.) 

Sliisvora. 

OT.  O. 

C.  :::. 

(XC. 

Synagma. 

5^^w 

> 

r.  r.  K. 

Enarxis. 

^ 

u 

6.  K. 

Signes  de  temps. 

■ 

Klasma. 

y 

^ 

OT.  O. 

Aplé. 

] 

1 

M.n. 

Diplé. 

M 

U 

1.  H. 

Kratêma. 

iL 

u. 

(XK. 

Apoderma. 

^r 

(?) 

(?) 

Bareia. 

N 

^ 

M. 

Piasma. 

»L 

9 

c.  2. 

Gorgon. 

1— 

r 

OT.  T.  O. 

Argon. 

-I 

-\ 

Signe  de  respiration. 

Staiiros. 

-h 

^ 

O) 

Observation.  Plusieurs  de  ces  signes,  dont 

on  ne  trouve  pa 

s  les  équivalents 

dons  les  écritures  égyptiennes,  sont  évidemm 

ent  modifiés  ou 

tronqués;  ainsi 

Vapoderma  n'est  qu'un  fragment  de  ce  caract 

ère  hiératique  : 

1 
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Quelle  (jue  soit  la  défiance  que  rencontre  inévitablement  le  ré- 
sultat d'un  travail  archéologique  tel  que  celui  au(juel  je  me  suis  livré, 
concernant  les  rapports  de  la  notation  du  chant  de  TÉglise  grecque 
avec  les  caractères  des  anciennes  écritures  égyptiennes  ,  il  me  parait 
difficile,  même  aux  esprits  les  plus  sceptiques,  de  contester  l'évidence 
de  ces  rapports,  en  présence  des  tableaux  qui  viennent  d'être  mis 
sous  les  yeux  des  lecteurs,  et  dont  ils  peuvent  vérifier  l'exactitude  (1). 
La  prudence  oblige  sans  doute  à  ne  pas  liAter  les  conclusions  dans  les 
problèmes  qui  ont  pour  objet  une  antiquité  antéhistorique;  mais  ici 
le  fait  d'identité  des  signes  se  présente  dans  des  conditions  telles, 
qu'il  est  à  l'abri  de  toute  contestation.  I)ira-t-on  que  cette  identité  ne 
suffit  pas  pour  établir  la  preuve  que  la  notation  par  les  caractères  des 
écritures  égyptiennes  appartient  en  propre  aux  anciens  habitants  de 
l'Egypte,  et  que  Jean  Damascène  n'a  pas  puisé  dans  ces  caractères  les 
éléments  de  la  notation  qui  lui  est  attribuée?  Mais  quelle  apparence  y 
a-t-il  qu'au  huitième  siècle,  alors  que  les  anciennes  écritures  de 
l'Egypte  avaient  disparu  et  avaient  été  remplacées  par  l'alphabet 
copte,  dérivé  du  grec,   le  saint  personnage  ait   été  chercher,  dans 
une  écriture  oubliée,  d'une   manière    arbitraire ,    les  signes  d'une 
notation  difficile,  compliquée  à  l'excès,  et  qui  aurait  été  inconnue 
jusqu'à  lui?  On  peut  ajouter  aussi  qu'il  n'y  a  aucune  probabilité  qu'un 
système  de  notation  hérissé  de  si  grandes  difficultés  ait  pu  être  com- 
pris immédiatement  et  mis  en  usage  dans  toutes  les  églises  grecques 
de  l'Orient.    Que  les  premiers  chrétiens  de  l'Egypte ,  trouvant  dans 
le  pays  une  notation  établie  et  connue,  au  moins  des  prêtres  et  des 
initiés  de  l'ancienne  religion,  s'en  soient  servis  pour  écrire  leurs 
chants,  cela  est  dans  l'ordre  naturel  des  choses;  mais  que  ces  anciens 
caractères  aient  été  tirés  de  l'oubli ,  après  cinq  ou  six  siècles,  pour 
former  un   système    nouveau ,    rebutant  par  ses   complications ,  la 
raison  repousse  une  pareille  hypothèse. 

Il  est  d'ailleurs  un  fait  important  qui  ne  doit  pas  être  perdu  de  vue, 
à  savoir  que  le  chant  orné  à  l'excès  de  l'Église  grecque  d'Orient  ne 
lui  est  pas  particulier;  que  l'usage  immodéré  des  fioritures  est  gé- 


(1)  Cf.  Champollion,  Grammaire  égyptienne,  ou  principes  généraux  de  l'écriture  sacrée 
égyptienne  appliquée  à  la  représentation  de  la  langue  parlée;  Paris,  Firmiu  Didot  frères,  183G, 
iii-fol.  p.  35-4G;  etc.  Précis  du  système  hiéroglyphique  des  anciens  Egyptiens ,  etc.,  par  le 
même;  Paris,   1828;pl.  A-K. 
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ni'ial  dans  ((Hilc  lArahic,  dans  la  Tm(|Mi<^  asiarKjuc,  dans  FArménie, 
<lans  la  Syrie,  vu  K^yplc,  rn  IHlii()[)ir,  sur  les  cAtes  l)arl)ai'(^([iief>,  et 
(|n  il  a  ('•l(''  d'ansporl»'  pai-  les  Maures  en  Espagne,  on  il  existe  encore 
<lans  le  ehanipopnlaire.  C/esl  nn  caiaclère  ess(M)(ieldu  chant  oriental, 
<loni  Tori^iiH'  rciiuude  an\  lenips  les  [)lus  anciens.  Or  la  composi- 
liou  des  iirands  sij^nes  donl  on  \ient  de  voir  le;  tiibleau,  avec  les  au- 
tres sii;nes  de  la  notation  du  chant  grec,  a  précisément  pour  ohjet 
<rexprinier  pai'  des  caractères  spéciaux  ces  ornements  de  toute  es- 
pèce, et  tout  porte  à  croire  que  ces  signes,  répondant  à  une  nécessité 
du  «liant  derOi'ient  qui  existait  dès  la  plus  haute  antiquité,  remontent 
à  Tépocpie  de  la  grande  civilisation  de  FÉgypte,  et  sont  antérieurs 
<uix  dominations  étrangères  dans  cette  contrée.  On  trouve  ci-après  la 
traduction  en  notation  moderne  de  quelques-uns  de  ces  signes. 

Varaldéliké  combiné  avec  Vliéléron  para/mlisma  et  les  signes  ordinaires 

de  la  notation. 


É 


^ 


o — *-^ 


Lygisma  et  Eksirepton. 


É 


^ 


^ 


P     I   f^  d 


i 


^ 


Kylisma. 


^m 


a: 


o  '•-> 


2Z 


1 


Tromikon. 

Idem. 


Il  \  ^  J  ^  I  J   \\ï^  ^  m 
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Tromihoii  sijnagma,  Psiphislon. 


oî^ 


U 


Psiphislon  synagmci. 


o  ^  p  rp\,\ 


? 


Anlikenoma. 


n 


^^ 


édé^édé 


2=di 


c-!C: 


Tliemastimos  exô. 


^-  Jl*',r^,Ji^.J  i 


Hé  ter  os  exô. 


I   ,1    I  J    rm  J  ;i  I  fi  I    ..EEg] 


If 


Les  chants  de  tous  les  peuples  sont  mesurés,  sauf  quelques  rares 
exceptions  qui  semblent  n'avoir  été  que  des  caprices  populaires,  et 
les  chants  des  églises  chrétiennes,  particulièrement  le  plain-chant 
catholique.  Lors  même  que  la  loi  générale  de  la  mesure  du  temps 
musical,  dont  la  base  est  dans  l'organisation  humaine  ,  ne  nous  por- 
terait pas  à  croire  que  les  chants  des  Égyptiens  y  étaient  soumis , 
nous  aurions  une  démonstration  irrésistible  de  l'existence  du  chant 
mesuré  chez  ce  peuple ,  par  l'attitude  des  chanteurs,  marquant  les 
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Icmps  de  Ui  mesure  par  les  inonxcmculs  des  mains,  dans  les  icpré- 
scnlations  peintes  et  sculptées  (1(^  (;()nc<'rts  vocaux  que- nous  ollVent  les 
monuments  (le  rKf;ypte.  Mais  (piels  étaient  les  systèmes  de  mesure  et 
de  rhytlime  dans  le  chant  égyptien  ?  La  mesure  avait-elle  pour  élé- 
ments uni(jues,  comme  dans  la  musicpie  moderne,  les  simples  et  fon- 
damentales c()nd)inais()ns  binaires  et  ternaires  de  temps,  dans  un 
ordre  uniforme  (^t  réi^ulier?  Y  admettait-on  les  divers  degrés  de  vi- 
tesse et  de  lenteur  que  nous  exprimons  par  les  mots  allegroj  allefjrello, 
vwaccy  modcratOy  andanlc^  adagio?  Ou  bien,  la  mesure  était-elle  varia- 
ble et  avait-elle  des  éléments  plus  compliqués  par  l'influence  de  la  pa- 
role chantée?  Si  la  solution  certaine  de  ces  problèmes  ne  peut  être 
espérée,  nous  avons  du  moins  l'induction  générale  de  ce  qui  exista  dans 
le  passé  sous  ce  rapport ,  en  nous  appuyant  sur  la  musique  qu'on 
entend  aujourd'hui  dans  les  mômes  contrées;  car,  ainsi  que  nous 
l'avons  dit  à  plusieurs  reprises,  les  traditions  ne  s'effacent  jamais  d'une 
manière  absolue  chez  les  peuples  d'origine  sémitique.  Or  tous  les 
chants  des  diverses  populations  actuelles  de  l'Egypte  sont  mesurés  en 
temps  binaires  égaux,  c'est-à-dire  en  mesures  à  deux  temps  et  à  qua- 
tre, ou  en  temps  binaires  à  divisions  ternaires,  marqués  dans  la  mu- 
sique européenne  par  le  chiffre  §.  En  général,  en  Orient,  le  mou- 
vement des  chants  est  modéré,  ou  même  lent  et  empreint  d'un  senti- 
ment vague  et  rêveur;  mais,  dans  la  danse,  il  s'accélère  par  degrés 
jusqu'à  la  plus  grande  vitesse. 

Cependant  les  grands  signes  ou  hypostases  de  temps ,  appelés 
aphones  parce  qu'ils  ne  se  chantent  pas ,  bien  qu'ils  se  combinent 
avec  les  signes  des  sons,  ces  hypostases,  cjui  sont  au  nombre  de 
neuf  (1),  prouvent  que  la  mesure  ternaire  n'était  pas  inconnue  aux 
Égyptiens  de  l'antiquité,  et  Chrysante  de  Madyte  a  démontré  cette 
vérité,  quant  au  chant  de  l'Église  grecque,  en  disant  c[ue  lorsque 
Vaplé  se  combine  avec  le  gorgon,  l'unité  de  temps  se  divise  en  trois  : 
il  ajoute  que  si  Vaplé  est  placé  à  gauche ,  le  premier  son  vaut  deux 
tiers  (deux  temps)  et  le  second  un  tiers  (un  temps)  ;  mais  que  si  Vaplé 
est  placé  à  droite ,  le  premier  son  ne  vaut  qu'un  tiers  (un  temps), 
et  le  second  deux  tiers  (deux  temps)  (2). 


(1)  Voyez  la  tal>le  de  ces  signes,  cliap.  VI,  pi.  IV. 

(2)  "()t£  Se  xelTai  Tiap  '  aÙTiô  àrJ-r^,  8iaip,£Î  tôv    j^pôvov  el;  Tpta'  xat  el  [xèv  àpi(7Tcp68ev  yj 
ctTO.-f\  xeuai  ovixw;,  ô  {ièv  irpwTo;  fbiyyo;  è;oÔ£Uît  xà  oûo   xpita,  ô  Se  Se-jxepo;,  xô  Ev  zl  ce, 
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Villoleau,  qui  n'avait  acquis  qu'une  connaissance  sommaire  de 
cette  partie\lu  chant  de  l'Église  grecque,  vraisemblablement  à  cause 
de  l'exécution  défectueuse  qu'il  en  avait  entendue,  s'exprime  ainsi  à 
ce  sujet  :  «  Quoique  les  Grecs  modernes  ne  déterminent  pas  la  durée 
«  de  leurs  sons  dans  le  chant  d'une  manière  aussi  exacte  et  aussi  pré- 
«  cise  que  nous  le  faisons  pour  notre  mesure  et  avec  nos  notes,  on 
((  peut  cependant....  établir  entre  eux  la  proportion  suivante,  cpie 
«  nous  exprimons  ainsi  avec  nos  figures  de  notes  : 

Apoderma 1  (unité  de  temps).   .   .  .  o 

Barcia \ P* 

Diplé i  ...... ^ 

Kratéma S T' 

Argon \ (• 

Piasma rc j*/' 

Tzakisma i ?  . 

<(  Cependant  toutes  ces  valeurs,  comme  l'expérience  nous  l'aprouvé, 
c(  ne  sont  qu'approximativement ,  et  non  aussi  rigoureusement  dé- 
«  terminées  que  nous  les  donnons  ici  (1))^. 

Chry santé  de  Madyte  est  en  contradiction  manifeste  avec  l'auteur 
de  ce  passage,  et  sans  aucun  doute  il  est  dans  le  vrai,  lorsqu'il  écrit  : 
a  Le  temps  se  mesure  par  le  mouvement  de  la  main  du  haut  en  bas, 
«  en  frappant  le  genou  (2).  »  Ici  l'écrivain  est  d'accord  avec  ce  que 
nous  montrent  les  antiquités  de  TÉgypte,  ainsi  qu'on  a  pu  le  voir 
dans  les  figures  55,  56,  60  et  65.  Or  on  ne  peut  marquer  la  mesure 
avec  la  main,  sans  donner  à  toutes  les  notes  du  chant  une  valeur  de 
durée  rigoureusement  déterminée.  Il  n'y  a  donc  pas  de  témérité  à 
croire  que  la  tradition  de  ces  valeurs  de  temps  s'est  faite  d'âge  en 


Ô£^i66£v  Y)  h.TÙcT\  xeTxai  outw;  6  (xàv  Tiptôxo;  çOôyvo;  è^oôsuet  10  ev,  6  Se  ôsutepo;,  rà  oûo.  Ou- 
vrage cité,  ch.  V,  p.  14. 

(1)  De  Vêlât  actuel  de  l'art  wiisual  en  Egypte,  p.  414. 

(2)  KaTa(ji.£TpeÏTai  ôè  ô)(p6vo;,  [xè  to  va  x:vr,-:ai  i?!  yeip  àvw  xaî  xàto),  xpououffa  t6  YO''y« 
Ouvrage  cilé,  chap.  V,  p.  12. 
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Age,  depuis  les  plus  auciriiurs  épocpics,  avec,  les  signes  qui  les  l'c^pré- 
sentent. 

Ici  (lui!  ,  sinon  l'hisloii'c,  au  moins  l'a^reliéologic^  musicale  de 
raucieunc  Kgyplc.  l/hisloirc  i<'clic  d'un  art  ne.  peut  se  l'aire  en  Tah- 
sence  de  ses  moiunncnts  :  ainsi  (ju'il  a  été  dit  précédemment,  les 
chants  (jui  auraient  pu  nous  faire  sjiisir  le  caractère  de  la  musifjne 
égyi)tienne  ne  sont  pas  parvenus  juscju'à  nous  :  ces  monuments  de 
Fart  n'existant  plus,  je  n'ai  pu  recourir  ([u'à  Tinduction  pour  ap- 
procher autant  (pie  possible  de  la  vérité  dans  ce  sujet  obscur.  Juger 
du  passé  par  le  présent,  lorsqu'il  s'agit  des  populations  si  originales 
de  rOrient,  est  le  moyen  le  plus  sûr  d'éviter  l'erreur;  c'est  celui 
qui  a  été  mis  en  usage  pour  cette  partie  de  l'histoire  générale  de  la 
musique. 


IJVIIK  DKUXIÈME. 

LA  MUSIOI  E  cm:/  Li:S  CllALl)Kb:NS,  LES  BABYLONIENS,  LES 
ASSYRIENS  ET  LES   IMIÉMCIENS. 


CHAPITRE  PUElMIKR. 

LES  PEl  PLES  ANCIENS  DE  l'aSIE  OCCIDENTALE  ÉTAIENT  TOUS  DE  RACE  SÉ- 
MITIQUE :  ILS  ONT  PARLÉ  DES  LANGUES  ANALOGUES ,  ET  LA  MUSIQUE  ÉTAIT 
IDENTIQUE   CHEZ    TOUTES  CES   NATIONS. 

Après  avoir  été  de  simples  familles ,  les  populations  sémitiques  se 
multiplièrent  en  Asie  avec  plus  ou  moins  de  rapidité,  en  raison  du 
sol,  du  climat,  des  circonstances,  et  surtout  des  chances  de  la  guerre; 
car,  ouLliant  leur  commune  origine ,  les  diverses  tribus  se  considé- 
raient comme  ennemies ,  et,  tour  à  tour  victorieuses  ou  vaincues,  elles 
portaient  les  unes  chez  les  autres  la  destruction  et  l'esclavage. 

Quelques-unes  de  ces  tribus  devinrent  avec  le  temps  de  grands 
peuples  qui  fondèrent  de  puissants  empires ,  dont  les  débris  de  mo- 
numents, récemment  rendus  à  la  lumière,  attestent  à  la  fois  et  l'avan- 
cement de  la  civilisation  ,  et  la  misérable  condition  de  l'humanité  , 
sous  un  despotisme  monstrueux.  Ninive,  Babylone,  Tyr  et  l'Egypte 
nous  révèlent  les  grandeurs  et  les  misères  de  l'antiquité  sémitique  (1); 
nous  y  retrouvons  l'histoire  parlante,  les  langues  ,  les  arts  et  Findus- 
trie  de  ces  colosses  politiques ,  disparus  pour  jamais  ;  mais  le  grand 
intérêt  qui  s'attache  à  ces  découvertes  consiste  à  démontrer  les  rap- 
ports d'origine  entre  les  Égyptiens  ,  les  Chaldéens ,  les  Assyriens,  les 
Phéniciens  et  les  autres  familles  sémitiques.  Si  la  diversité  des  reli- 
gions ,  les  conquêtes,  le  luxe  et  le  despotisme  ont  altéré  la  physiono- 


(1)  Voyez  les  objections  de  M.  E.  Renan  contre  les  rapports  de  race  et  de  langue  entre  les 
Chaldéens  et  les  Assyriens  avec  les  Sémites  de  la  .ludée,  de  l'Arabie  et  de  la  Syrie,  ainsi  que  la 
discussion  de  ces  objections,  dans  Tintroduction  de  cette  histoire,  t.  1,  p.  114-115. 
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mie  et  le  caractère  des  habitants  de  ces  puissants  États,  jusqu'à  leur 
faire  perdre  les  rapports  extérieurs  qu'ils  avaient  avec  les  Hébreux 
et  les  Arabes,  il  reste,  dans  les  monuments  des  langues,  assez  de  points 
de  contact  pour  démontrer  entre  eux  l'identité  de  race. 

A  l'égard  des  Sémites  placés  en  dehors  du  cercle  d'activité  des 
grands  empires ,  ils  sont  restés  ce  qu'ils  étaient  trois  ou  quatre  mille 
ans  avant  l'époque  actuelle.  Le  caractère  ,  les  mœurs,  la  manière  de 
se  vêtir,  les  ustensiles  de  la  vie  civile ,  les  instruments  aratoires,  la 
culture  des  champs,  sont  aujourd'hui  ce  que  les  représentent  les  mo- 
numents antiques.  Les  habitudes  et  les  penchants  des  peuples  de 
l'Asie  rappellent  à  chaque  instant  les  récits  delà  Bible,  et  ce  qui  n'est 
pas  moins  remarquable ,  le  système  des  langues,  en  dépit  des  varia- 
tions de  dialectes,  n'a  pas  changé  depuis  les  temps  les  plus  anciens. 

Il  est  d'un  haut  intérêt,  pour  l'histoire  de  la  musique,  de  constater 
ici  ces  vérités ,  et  de  s'attacher  particulièrement  à  l'analogie,  ainsi 
qu'à  la  perpétuité  du  système  des  langues  sémitiques ,  rendues  évi- 
dentes par  les  récentes  découvertes,  et  par  des  travaux  où  la  patience 
et  la  sagacité  se  montrent  dignes  d'admiration.  11  est  maintenant  dé- 
montré que  les  alphabets  hébreu,  syriaque,  phénicien,  arabe,  ap- 
partiennent au  même  système  que  les  langues  araméennes  de  l'anti- 
quité, c'est-à-dire  celles  qui  étaient  parlées  dans  l'Assyrie ,  la  Baby- 
lonie,  la  Chaldée,  et  même  en  Egypte.  Dans  ces  langues,  les  voyelles 
ne  possédaient  pas  plus  un  son  fixe  que  dans  celles  des  Hébreux,  des 
Arabes  et  des  Syriens  ;  écoutons  à  ce  sujet  les  remarques  de  Champol- 
lion  :  «  Les  caractères  phonétiques  égyptiens  tiennent  à  un  système 
«  véritablement  alphahéiique,  comme  celui  des  Arabes  actuels  et  ceux 
«  des  anciens  peuples  de  l'Asie  occidentale,  les  Hébreux,  les  Syriens 
((  et  les  Phéniciens.  On  ne  peut,  sous  aucun  rapport,  les  considérer 

«  comme  des  signes  syllahiques  proprement  dits Le  motif  déter- 

((  minant  de  ces  peuples ,  pour  n'écrire  habituellement  que  les  con- 
«  sonnes  et  les  principales  voyelles  (initiales)  des  mots,  fut  sans  doute 
((  le  même  qui  guidait  les  Égyptiens  dans  une  semblable  pratique. 
«  Mais  quel  fut  ce  motif?  J'ignore  si  l'on  a,  à  cet  égard  ,  des  raisons 
((  plus  positives  à  alléguer  que  le  son  vague  des  voyelles  dans  les 
((  langues  parlées  de  ces  peuples  ;  voyelles  qui  n'ont  point  un  son 
((  aussi  brillant  et  aussi  décidé  que  celui  des  langues  de  notre  Europe 
((  méridionale.  Le  son  des  voyelles  est  si  fugitif,  et  la  manière  de 
((  prononcer  celles  d'un  même  mot  varie  tellement  d'un  canton  à 
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<(  TniitiT,  et  soiiNcnl  inrinr  (11111  iiidixidii  n  un  «•mtr<',  (ju'il  <''t;iit  ii;i- 
((  liiirl ,  lors  (le  la  «ic'alion  (1rs  al|)lial)cts  ég"yptien,  phénici(;n ,  Ik'- 
«  1)1(11,  syrien,  clc,  de  iraccordcr  (juiiiic  im[)()i*tance  bien  secondaire 
((  à  l'expression  des  soyelles  (1).  » 

Depuis  (pie  ('hainpollion  a  (m  ril  ce  passade,  les  savants  travaux 
d'Knp'^ne  l>iirnout' (-2),  de  Wester^^aard  (3),  de  Clir.  Lassen  (4),  de 
l^nvlinson  (5),  v{  (mi  dernier  lien,  de  M.  .Iides  Oppert  (G),  ont  jeté  de 
vives  lumières  sur  les  trois  systèmes  (Técritures  cunéiformes  (7), 
présentés  par  les  inscriptions  de  Persépolis,  [)ar  les  débris  des  mo- 
numents de  Ninive,  découverts  ;V  Kliorsabad,  à  Koyoundjicketà  Nem- 
rod,  et  par  les  bricpies  peintes  de  Babylone.  Leur  alpliabet  a  été 
refait,  et  leur  système  présente,  dans  les  langues  araméennes  de  l'As- 
syrie et  de  la  Chaldée,  les  mêmes  particularités  qu'on  remarque  dans 
toutes  les  langues  sémitiques ,  quant  à  l'absence  des  voyelles  mé- 
diates et  de  la  classification  des  consonnes. 

Une  difficulté  semble  s'élever  ici  à  Toccasion  des  inscriptions  tri- 
lingues de  Persépolis,  dont  le  texte  est  en  zencl^  langue  parlée  en 
Perse,  sous  les  rois  de  la  dynastie  acliéménide,  et  qui  était  dérivée  de 
la  même  source  que  le  sanscrit,  où  les  voyelles  abondent.  Cependant 
le  texte  est  écrit  dans  le  système  le  plus  simple  de  l'écriture  cunéi- 
forme, ce  qui  semble  contradictoire;  mais  E.  Burnouf  a  expliqué  ce 
fait  dans  le  passage  suivant  :  a  Nous  avons  montré,  en  ce  qui  concerne 
((  l'écriture  persépolitaine,  considérée  dans  son  rapport  avec  la  langue 
((  de  ces  inscriptions ,  que  cette  écriture  ne  représente  pas  toutes  les 
((  lettres  qui  sont  étymologiquement  nécessaires  dans  chacun  des  mots 

((  que  nous  trouvons   sur  nos  monuments Ce  désaccord  (entre 

((  l'écriture  cunéiforme  et  la  langue  de  ces  inscriptions)  aétédémon- 


(\)  Précis  (lu  système  liicrogl)p/ii(jue  des  anciens  Égyptiens,  2^  édit.,p.  3G5. 

(2)  Mémoires  sur  deux  inscriptions  cunéiformes  trouv'ées  près  d' Hamodan,  etc.  Paris,  Impr. 
royale,  1836,  in-4''. 

(3)  l'eber  die  Keilinscliriften  des  ersten  iind  zweiten  Cattung  (Sur  \es  inscriptions  ciniéi- 
formes  des  premier  et  deuxième  systèmes).  Bonn,  1845,  in-8". 

(4)  Die  al  te  persischen  Keilinschriften.  Bonn,  1836,  in-8°. 

(5)  Memoirs  on  cuneiform  inscriptions.  Londres,  184G,  in-8''. 

(G)  Revue  archéologique,  t.  V,  p.  1-35.  —  Journal  Asiati(pie,  t.  XVII,  p.  355  et  suiv.; 
t.  XVlll,  p.  50  et  suivantes  ;  322  et  suiv.;  p.  553  et  suiv.;  t.  XIX,  p.   140  et  suiv. 

(7)  L'écriture  cunéiforme,  rpii  fut  en  usage  chez  les  peuples  anciens  d'une  partie  de  l'Asie, 
est  appelée  ainsi  parce  que  son  élément  fondamental  est  un  trait  en  forme  de  clou  ou  de  coin, 
diversement  combiné. 
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«  tré  à  nos  yeux  quand  nous  avons  constaté  que  le  dialecte  de  ces 
((  inscriptions  persc'politaines  appartient  à  la  famille  des  idiomes 
<(  indo-persans,  dans  lasqnehV indication  complète  et  régulière  des 
((  voyelles  est  un  des  besoins  de  la  langue  et  un  des  produits  de  l'écriture. 
((  Nous  n'avons  pas  hésité  à  regarder  ce  désaccord  comme  résultant 
((  de  la  lutte  de  deux  systèmes  différents  ;  et,  comme  ces  deux  systèmes 
«  existent  en  Asie ,  sous  les  noms  plus  ou  moins  exacts  de  sémitique 
a  eijaphétique,  c'est  à  leur  rencontre  que  nous  avons  attribué  le  peu 
((  d'harmonie  qui  se  remarque  entre  l'écriture  et  le  dialecte  de  nos 
«  inscriptions. 

((  Nous  pouvons  donc  admettre  comme  établi  le  fait  que  le  système 
«  d'écriture  qui  occupe  le  premier  rang  sur  les  monuments  de  Per- 
«  sépolis  est  d'origine  sémitique,  et  qu'il  a  été  emprunté  à  un  peuple 
((  qui  en  possédait  l'usage,  par  les  Perses  qui  ne  le  connaissaient  pas 
c(  auparavant  (i).  » 

Pour  avoir  l'explication  du  fait  singulier  de  ces  inscriptions  en 
trois  langues  et  en  trois  systèmes  d'écritures  cunéiformes,  lesquelles 
sont  gravées  sur  des  rochers,  sur  les  murs  des  palais,  sur  des  vases  et 
sur  d'autres  monuments  de  Persépolis,  il  faut  se  souvenir  que  Cyrus, 
roi  de  Perse,  de  la  dynastie  des  Achéménides,  après  la  conquête  de 
la  Lydie  et  de  toute  la  Babylonie  ou  Chaldée ,  hérita,  par  sa  mère 
Mandane,  du  royaume  de  Médie,  536  ans  avant  Jésus-Christ,  et  réunit 
ainsi  presque  toute  l'Asie  sous  sa  domination.  De  là  vint  la  nécessité 
de  rendre  les  inscriptions  historiques  intelligibles  aux  divers  peuples 
réunis  sous  le  même  sceptre ,  et  le  choix  du  caractère  cunéiforme  en 
usage  pour  chaque  langue ,  ou  analogue  à  leur  caractère.  On  re- 
marque, en  effet,  dans  les  inscriptions  de  Persépolis ,  un  système 
différent  de  combinaisons  de  caractères  de  cette  espèce ,  approprié  à 
la  langue  employée.  Le  plus  simple,  composé  du  moindre  nombre 
de  caractères,  et  dans  lequel  on  a  constaté  qu'il  n'y  a  pas  d  homo- 
phones y  ou  de  lettres  différentes  ayant  le  même  son,  celui-là,  disons- 
nous,  suppose  un  état  plus  avancé  de' connaissances  et  de  civilisation  : 
c'est  celui  qui  a  été  choisi  pour  le  texte  zend.  On  n'a  pas  jusqu'à  ce 
jour  de  renseignements  certains  sur  le  peuple  qui  a  fait  usage  du 
second  système  d'écîiture  cunéiforme.  Le  troisième  est  celui  qui  se 


(1)  Mémoire  sur  deux  inscriptions  cuiici formes,  elc,  p.  IGO. 
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irli'oiiNc  sur  les  moiiiiiiiriils  ;iss\  liens  de  .N"mi\('.  (î'csl  1<'  |)liis  coMi- 
|)li(|in';  SCS  ('.ii'.-ictri'cs  sont  en  Irrs-Lir.nul  iioiiiln-c;  les  lioinoplioiics  y 
.ilMiiidciit  ;  (Miliii  loiil  iud'KHK',  dans  ce  syslriiic,  une  anrKjiiih'  plus  rc- 
cult'c;  ce  (|iii  coïncidr  a\  rc  lliisloiic  du  jncinici'  cinpiiM'  (rAssyrie, 
(jui  lui  le  plus  ancien  -rand  Klal  lornu'  en  Asi<'.  Les  l'apjxn'ls  de  ce 
système  avec  celui  des  écrilni'<'s  plumérKpies  (1(5  rK^y|)te  ont  ('t('  iiigé- 
nieuseiiKMit  ('taldis  paiM.  Isidoïc  de  Lowenstern  (1).  Aureste,  les  trois 
sysl('Mnes  d^'criimcs  cniK'irornies  ne  sont  piis  seulement  analogues 
par  lenr('d(Mnenl  consliliHii';  ils  le  sont  aussi  par  leni-  cai*acl(''re  fonda- 
mental,   Tahscncc  de  \oyelles. 

Il  ri'snllc  de  ce  (jui  préc(Vle  (pie  tous  les  peuples  de  l'Asie  occiden- 
tale sont  de  in<Mne  race;  ([u'ils  ont  pari (3  d(;s  langues  analogues,  ou 
UKMnc  [)r(>s(pie  identi(juespar  les  points  essentiels,  (l(''s  les  temps  les  plus 
anciens,  comme  furent  l'hébreu  primitif,  le  pli(3nicien,  le  cliald(3en , 
rancien  arabe  et  dautres  dialectes;  que  les  langues  modernes  par- 
lées par  les  peuples  (|ui  habitent  maintenant  les  mômes  contrées  ont 
conservé  leur  parenté  avec  les  anciennes  par  les  racines,  ainsi  qu'on 
le  voit  chez  les  diverses  tribus  arabes,  dans  la  Syrie,  chez  les  Kurdes 
ou  Kourdes,  particulièrement  chez  les  Djézidis,  descendants  des  Chal- 
déens  et  qui  peuplent  l'ancienne  Mésopotamie,  aujourd'hui  le  Djé.nreh 
(Tunpiie  d'Asie).  Dans  les  colonies  phéniciennes,  nous  remarquons 
des  faits  semblables.  Un  savant  de  nos  jours  a  démontré  (2),  non- 
seulement  l'identité  de  la  langue  punique  ou  carthaginoise  avec  le 
phénicien  et  l'hébreu,  mais  encore  Tanalogie  de  leurs  caractères  gra- 
phi([ues.  Ma  constaté  également,  par  l'analyse  de  quelques  inscriptions 


(1)  E.r/uisc  (les  clcmciits  constitutifs  delà  troisième  écriture  cunéiforme  de  Pcrsépolis.  Pa- 
ris, 18i7,  p.  70  et  suiv. 

(2)  A.-(-.  .Judas,  Élude  démonstrative  de  la  langue idiéniciennc  et  de  la  la/i<^n/e  lilnr/ue.  Pa- 
ris, 1847,  in-i";  travail  reiiHirqualjle,  où  rauteur  fait  preuve  d'autant  de  sagacité  que  de  solide 
érudition.  M.  Judas  porte  la  plus  rigoureuse  exactitude  dans  ses  analyses  de  la  célèbre  inscription 
de  Marseille,  de  eell(>s  (|ui  ont  été  récemment  découvertes  en  Afrique,  et  des  médailles  asmo- 
iiéennes  ou  des  Macliahées.  Au  surplus,  il  a,  comme  appuis  de  sa  tlièse,  les  opinions  d'É- 
ticnne  Quatremère,  de  Tyschen  etde  Gesenius.  Saint  Jérôme  a  dit  d'ailleurs  :  Tyruset  Sidon  in 
J'iitrniees  littore  principes  cicitalis  rel ,  aurirum  Cartliago  colonia,  Inde  et  P(vni  sermone  cor- 
rujito  (juasi  J'inini  ajipcllantur.  Quarum  liitgua  lin^uiv  hehreiv  magna  ex  parte  con finis  est, 
(In  Jerem.  .'»,  "Ht.)  VA  ailleurs  :  l.ingtia  <pio<pte  pœnica,  (juiv  de  Hehreivorum  fontihus  mauare 
dicilur,  proprie  rirgo  aima  appcllatur.  (In  Jes.  3,  7.)  Au  temps  de  S.  Augustin,  la  langue 
punifpie  était  encore  parlée  par  le  p(>uple  de  son  diocèse  ;  lui-même  dit  de  cette  langue  et 
(le  riiélircu  :  Ist;r  liiiguiv  non  multiim  inter  se  différant.  (Qu;est.  in  Jtidices ,  lil).  VII, 
Quast.    Kî.) 
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liby(jnes,  pnrticulièiTincnt  par  rinscription  ]>ilinpue ,  c'ost-à-dire 
piini(pi(;  et  lil)y(jU(',  découverte  en  KKM  à  Da^^a  (raiicienne  ThiKjga^ 
près  (le  Tunis),  Fanalof^ie  de  la  langue  phénicienne  ou  carthaginoise 
a\ ce  celle  des  peuples  de  la  l^il)ye  et  de  la  Nuniidie  ,  aujourd'hui  les 
Berbers  ou  Kabyles. 

Uépétons-le  donc  avec  assurance,  il  y  a  communauté  d'origine, 
d'organisation  physi({ue,  de  caractère,  de  mœurs  et  de  langue  entre 
tous  les  peuples  issus  de  la  famille  (pii,  après  la  grande  catastrophe  du 
déluge,  descendit  des  hauteurs  de  rilimalaya,  par  le  versant  occi- 
dental, dans  les  plaines  de  l'Asie  caucasienne.  Tous  sont  Arabes,  sous 
quel([ue  dénomination  qu'ils  soient  connus;  tous  ont  la  même  confor- 
mation physiologique;  tous,  nonobstant  la  longue  succession  des  siè- 
cles ,  des  guerres  incessantes  et  des  dominations  étrangères  ,  ont 
conservé  leurs  points  de  contact  essentiels,  leurs  penchants  analogues 
et  leur  physionomie  anticpie.  Le  goût  de  la  musicpie  est  ihiiforme  chez 
tous  ;  car,  dans  toute  cette  grande  famille  sémiticpie,  on  trouve  les  échel- 
les de  sons  divisées  parles  mèmesintervalles.  Ils  ont  la  même  multipli- 
cité de  modes  pour  l'ordre  de  succession  de  ces  intervalles  ;  le  môme  ca- 
ractère dans  les  mélodies;  le  même  luxe  d'ornements  du  chant,  com- 
posés de  chevrotements,  de  trilles,  de  ports  de  voix  et  de  groupes  de 
notes  de  toutes  formes  ;  la  même  absence  de  l'usage  de  l'harmonie  ;  le 
même  emploi  des  instruments  à  manche  et  à  cordes  pincées,  pour  les 
ritournelles  et  pour  soutenir  les  intonations  de  la  voix,  les  mêmes  tym- 
panons  à  cordes  frappées  par  des  baguettes  ou  pincées  par  les  doigts, 
enfin  les  mêmes  tendances  populaires  à  marcpier  le  rhythme  de  la 
danse  par  des  tambours,  de  petites  timbales,  des  cymbales  et  des  cro- 
tales de  diverses  formes  :  tout  cela,  disons-nous,  se  trouve  chez  tous 
les  peuples  issus  de  la  même  souche,  et  l'identité  est  évidente  entre 
les  temps*  les  plus  anciens  et  l'épocjue  actuelle,  comme  on  en  aura  la 
preuve  dans  le  cours  de  cette  histoire.  Si  Ton  rencontre  aujourd'hui,  dans 
quelques  grandes  villes  de  l'Asie  ainsi  (pi'en  Egypte,  des  instruments 
à  archet  qui  n'y  existaientpas  dans  l'antiquité,  ils  y  sont  venus  de  l'é- 
tranger et  ne  sont  que  de  grossières  imitations  de  ceux  des  Européens. 
11  suffit  de  lire  les  relations  des  voyageurs  pour  avoir  la  conviction 
que  la  musi(jue  dont  les  oreilles  sont  frappées  à  Damas,  à  Bagdad,  à 
3Iossoid,  à  Jérusalem,  est  la  même  qui  résonne  au  Caire,  à  Maroc,  à 
Tanger,  à  Tunis  et  dans  l'Algérie.  Les  provinces  de  l'Espagne  qui 
furent  autrefois  les  royaumes  arabes  et  maures  de  Cordoue,  de  Gre- 
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lindc  (*f  (le  Tolrdc  ,  cw  oui  coiisris  ('•  des  li'.idilions  saisissîiidcs  fi  ). 
lii  scid  iiioNcii  nous  rsl  olïci'l  pour  ,ii'ri\('i*,  sinon  à  iiik' coniKiis- 
s.incc  certaine,  ;ni  moins  ;i  iinr  |)r()l);d)ilif<''  salislnisiinlc  de  ce  (pic  l'ut 
1,1  innsi(ni('  des  jx-nplrs  de  l'.icc  s(''initi(jnr  d;ins  r;ndi(juil('  :  il  consiste 
X  considcrcr  l.i  sihi.dion  achicllcdc  ccl  ,n-t  i'i\  Oi'icnl.  Lorsfjuc  (lluiin- 
pollion  cnlrcpi'il  la  l'udc  tAclic  d CxprKjnci-  les  hiéroglyphes  i\(' 
1  anciiMine  K^yplc,  il  conipril  la  lU'ccssitc  (réhidicr  l(;s  j)oints  de 
conlacl  (pTil  pou\ail  y  a\oir<Mdi'c  la  lanfiiie  des  anciens  liabitimts 
dn  pays  et  celle  de  leni's  descendants.  A  Faide  de  la  célèl)re  inscrip- 
tion découverte  à  Kosett(;  ])cndant  l'expédition  française;  (1799),  la- 
quelle olTn»  un  texte  hiérofilyphicpie  expliciué  par  la  lanj^ue  vulgaire 
de  l'Kgypte,  en  écriture  phonétique,  et  avec  une  traduction  en  hingue 
grecque,  il  acquit  la  conviction  que  la  langue  des  (Nobles  ou  Coptes, 
descendants  des  .anciens  Égygtiens  et  habitant  encore  sur  le  même 
sol,  fut,  sauf  les  modifications  produites  par  le  temps,  la  langue  du 
peuple  de  l'antiquité,  et  c'est  cette  même  langue  qui  a  conduit  Cham- 
pollion  à  refaire  la  grammaire  des  hiéroglyphes  ainsi  que  les  alplia- 
Lets  hiératique  et  démotique  de  l'ancienne  Egypte.  Ses  études  ont  eu 
pour  résultat  de  rendre  sensibles  les  points  de  contact  de  cette  langue 
avec  riiébreu  et  les  autres  langues  sémitiques.  Les  mêmes  principes 
généraux  ont  été,  depuis  lors,  les  guides  des  philologues  qui  se  sont 
voués  à  l'étude  des  écritures  cunéiformes ,  et  tous  sont  parvenus  à  la. 
conviction  que  le  troisième  système  de  ces  écritures,  à  savoir,  celui  des> 
inscriptions  de  Ninive  et  de  Babylone,  est  l'expression  graphique  d'une 
langue  sémitique  qui  a  des  analogies  frappantes  avec  l'ancienne  langue 
égyptienne.  Suivons  donc  une  direction  analogue,  et  voyons  ce  qu'a 
dû  être  le  système  général  de  la  musique  des  anciens  peuples  sémi- 
tiques, en  prenant  pour  hase  les  chants  et  les  instruments  de  leurs 
descendants,  et  en  les  comparant  avec  les  instruments  assyriens  que 
nous  ont  fait  connaître  les  récentes  découvertes  des  ruines  de  Ninive.. 


(1)  »  Les  airs  du  centre  et  du  midi  de  l'Espagne  sont  donc  les  plus  intéressants  à  connaître- 
«  et  à  étudier...  Ce  type  caractéristique  s'est  surtout  conservé  dans  les  localités  où  la  domina* 
«  tion  maiires(jue  a  jelé  des  racines  profondes,  comme  en  Andalousie;  on  la  retrouve  chez  les 
u  ^itanos,  avec  ses  inlervalles  de  tiers  et  de  (piarts  de  ton  et  avec  la  multitude  d'ornements  sous 
«  les(|u«'ls  le  chant  est  caché,  avec  sa  tonalité  vague,  enfin,  avec  tous  les  caractères  que 
«  M.  Félis  lui  attribue  dans  W  Résume philosopliiquc  de  l'histoire  de  la  musique,  etc.  »  (Rap- 
port sur  l  état  de  la   musique  en  Ksj>ai^ne,  par  M.  Gcvaert,  dans  le  t.  XIX  des  Hli.LKTINS  DK. 

l'Académie  rovale  de  Belgique,  n»!.  ) 
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ciiAPiTui:  j)i:ijxj!:me. 

i)i:s  i>sTiuMi:\rs  dk  misiqlk  des  assyiukxs  et  des  iîaijylomens. 

§'• 

Inslrumenls  à  cordes. 

fin  a  déjà  vu  [Jnlroduclion,  §  IX)  que  les  systèmes  musicaux  des 
peuples  les  plus  anciens  n'ont  pas  eu  pour  l)ase  la  constitution  de  la 
gamme  diatonique  ;  et  la  flûte  traversière  de  TEgypte,  dont  le  diapason 
et  rétendue  ont  été  retrouvés  par  d'heureux  travaux  de  recherches, 
nous  a  prouvé  (jue  Féchelle  tonale  des  Égyptiens  était  chromatique. 
Cette  démonstration  a  été  corrol)orée  par  le  nombre  des  cordes  des 
grandes  harpes  du  même  peuple  dont  nous  voyons  les  représenta- 
tions dans  les  peintures  des  hypogées ,  et  parmi  les(|uelles  il  en  est 
qui  sont  montées  de  22  cordes.  Si  ces  instruments  avaient  été  accordés 
diatoniquement,  ils  anraient  embrassé  une  étendue  de  trois  octaves, 
c'est-à-dire  à  peu  près  le  double  de  l'étendue  des  voix  ordinaires;  or 
il  est  démontré,  par  l'état  actuel  delà  musique  dans  tout  l'Orient,  que 
les  instruments  n'y  ont  jamais  eu  d'autre  destination  que  déjouer  des 
ritournelles  et  de  suivre  la  voix,  ou  plutôt  de  la  guider  dans  le  chant. 
Cette  considération  établit  comme  un  fait  à  Tabri  de  toute  contesta- 
tion, que  les  harpes  étaient  accordées,  comme  les  flûtes,  dans  nne 
échelle  chromatique,  en  sorte  que  les  22  cordes  de  la  plus  étendue  de 
ces  harpes  ne  formaient  qu'un  peu  moins  de  deux  octaves. 

Les  harpes  assyriennes  représentées  sur  un  bas-relief  du  plus  haut 
intérêt,  trouvé  par  M.  Layard,  dans  les  ruines  de  Ninive  (1),  à 
Koyoundjek  (ïunpiie  asiatique  ou  ancienne  Mésopotamie),  indiquent, 
par  le  grand  nombre  de  leurs  cordes,  un  système  d'accord  analogue 
à  celui  des  harpes  égyptiennes,  c'est-à-dire  une  échelle  chromatique. 
Ce  bas-relief,  aujourd'hui  placé  parmi  les  antiquités  assyriennes  du 


(1)  DisciHcrics  lu  t/ic  riii/is  of  yiiicvcli  and  lUibrlon,  rtc.  Londres,  18ô3,   gr.  iii-8",  avec 
pluuolios,  illuslralioiis  et  cartes,  p.  455. 


i)K  T. A  Misiori:. 


Miist'iim  i)iil.iimi(|iir  ,  ;i  iiiir  iiiiporl.i  lier 
si  lll'nildc  jMMll'  1  IlisloilT  .iliciriiiir  de  l.l 
m  iisi((ii('  (Ir  l'Asie  (»(•(•!(  le  II  l.i  le,  (j  ne  jr  crois 
(IcNoir  cil  i('|>r(Mlni!'c  le  dessin  (  li,i:'.  lOSj  : 
l-cs  |);ii  lies  iist'cs  du  hiis-l'clicl"  l;iisseiit 
(|liel(|ue  iiicei'liliide  siii'  le  iioliihi'e  de 
cordes  de  cli<i(|iie  harpe,  <iiioi(|iril  soit 
éNidcininciH  coiisi(l(''r;d)le.  M.  Laynrd  a 
doinu'  (juiiize  cordes  aii\  inslriiinenis  des 
liai'pisles,  sauf  le  premier,  (jiii  n'(Mi  a  (pie 
onze,  mais  >i.  (îeorti'es  Kawlinsoii ,  pi*o- 
l'esseiir  tlliisiolre  à  l'université  (VOxford, 
leur  en  a  donné  dix-neuf  dans  la  repro- 
diiclion  du  même  monument,  étudié  par 
lui  au  Muséum  britannique  (1);  et  M.  En- 
gel  (^) ,  bien  qu'ayant  avoué  ia  difficulté 
de  distinguer  avec  précision  le  nombre  de 
cordes  des  harpes  représentées  sur  le  mo- 
nument, en  a  compté  jusqu'à  vingt  et  une. 
Il  fait  au  surplus  la  remarque  que  les  sculp- 
teurs assyriens  ont  donné  peu  de  soins  à 
cette  partie  de  leur  travail,  car  le  nombre 
de  chevilles  indiqué  à  la  tête  des  harpes 
ne  correspond  pas  à  celui  des  cordes;  ainsi 
la  harpe  à  laquelle  il  a  compté  21  cordes 
n'a  que  quinze  chevilles;  une  autre  harpe, 
montée  également  de  21  cordes,  n'a  que 
douze  chevilles  ;  une  troisième  a  23  cordes 
et  17  chevilles;  enfin  une  quatrième  n'a 
que  IV  cordes,  et  vingt-six  chevilles  sont 
indiquées  à  la  tète  de  l'instrument.  Il  est 
donc  hors  de  doute  que  les  harpes  assy- 


(1)  'J'/ic  fur  grcat  Monarcliics  of  ihc  aiu'u'nt  Eastcvn 
ivor/tl ,  vie.  Londres,  18G2-18GG,  i  vol.  in-8";  tom.  II, 
p.  153-1G(;. 

(2)  yV/c  Music  of  l/ic  iiiosl  (i/icic/it  nations,  particu- 
l(irl)  of  l/ic  Jssvrians,  Earptiafis  and  Ih'hiesvs.  Lon- 
dres, IHGi,  gr.  in-S",  p.  29. 
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rieniH'S  (Hiiicnt  nioiiU'îcs  (ruii  nombre  de  cordes  relativement  eonsi- 
déraljle,  mais  que  ce  nond)re  n'est  pas  déterminé  avec  exactitude  par 
les  monuments. 

La  scène  du  bas-relief  de  Koyoundjek  offre  la  réunion  de  vingt- 
six  musiciens,  dont  onze  instrumentistes  et  quinze  clianteuis.  Les 
instruments  consistent  en  sept  harpes,  deux  doubles  flûtes,  un 
psaltérion  et  un  petit  tambour,  ou  phitôt  une  petite  timbale  de 
bronze  couverte  d'un  parcbemin,  semblable  à  celle  qui  est  encore  en 
usage  en  Egypte  parmi  les  derviches,  dans  leurs  processions,  et  à  la- 
quelle on  donne  le  nom  de  touhla.  Les  chanteurs  se  reconnaissent, 
comme  dans  les  monuments  de  l'Egypte,  aux  mouvements  des  mains, 
qui  battent  la  mesure  :  on  y  remarque  quatre  femmes ,  deux  eunu- 
ques, placés  derrière  elles,  et  neuf  enfants  grands  et  petits.  Suivant 
l'Age  du  palciis  où  se  trouvait  ce  bas-relief.  Age  déterminé  par  les 
inscriptions  cunéiformes,  M.  G.  Rawlinson  pense  que  la  scène  se  rat- 
tache à  un  événement  du  règne  du  petit  fils  de  San-Kérib  (vulgaire- 
ment Scnnachérih)  (1),  c'est-à-dire  Saos-dou-Khin,  dont  le  règne  com- 
mença l'an  6G7  avant  l'ère  chrétienne  (2).  Parmi  les  débris  de  monu- 
ments ninivites,  il  en  est  qui  appartiennent  à  des  temps  plus  anciens, 
où  l'on  voit  aussi  des  instruments  de  musique  semblables  à  ceux  de 
ce  bas-relief.  La  réunion  de  vingt-six  musiciens  en  un  seul  corps  con- 
certant, que  présente  ce  rnonument,  est  la  plus  nombreuse  qu'on 
ait  trouvée  dans  les  ruines  de  Ninive  :  elle  marche  en  tète  des  soldats 
qui  forment  le  cortège  du  monarque  et  a  sans  doute  pour  destination  de 
chanter  un  de  ses  triomphes  guerriers.  Dans  d'autres  circonstances,  le 
nombre  des  musiciens  qu'on  voit  réunis  sur  les  monuments  sculptés 
ne  dépasse  pas  quatre ,  et  communément  il  n'est  que  de  trois.  Les 
combinaisons  d'instruments  varient  dansées  concerts  :  un  obélisque  de 
basalte  noir,  découvert  par  M.  Layard  à  Koyoundjek,  et  qui  se  trouve 
maintenant  au  Muséum  britannique,  offre  la  réunion  de  deux  joueurs 
de  cithare  accompagnés  par  deux  joueurs  de  cymbales.  Ce  monument, 
d'après  les  inscriptions  gravées  sur  ses  quatre  faces ,  date  du  règne 
d'Ashur-Idanni-Pal  (884  à  859  avant  J.-C),  suivant  la  concordance 


(1)  Ouvrage  cité,  tom.  II,  p.  1G7. 

(2)  Cf.  Rcilicrc/ics  sur  la  airoiiolo^ic  de  yïnh'C ,  de  Bahyhmc  et  (V Echatanc,  par  M.  de 
Saiiloy,  dans  les  Annales  de  philosophie  chrétienne,  t.  XX^  et  p.  157  du  tire  à  pari;  Paris, 
18-ii),  in-S", 
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(lu  canon  de  IMolônK'c  aNcc  nn  canon  clironolo^i(|nc  assyrien  (\r- 
c(Mi\('rl  cl  puMii'  par  M.  II.  Iiawlinson  fl  .  l'n  anli'<'  monument  pré- 
sente un  conc<M'l  composé  (Tun  liarpisle,  un  joueur  de  cilhani  et  un 
joucMir  d<' double  llùte.  Dans  un  l)as-i*elier  dalédu  1(unpsd(;  .SV/j»-/fen7> 
(SeiuiacluM'il),  7()V  à  (iSO  a\ant  .1. -('..),  on  xoil  (piati'c  liai'j)ist(îs  ranf^és 
deu\  par  deux,  vu  face  les  uns  des  auti'es  :  ils  jouentl(;urs  instruments 
avec  le  plectre,  et  non  avec  les  doif^ts,  comme  dans  le  grand  bas-re- 
lief qu'on  vi(Mit  de  voir,  ('e  monument  est  au  iMuséum  britannique. 
Vue  sculpture  dunedale  postérieure  représente  deux  liarpisles  placés 
eu  face  l'un  de  rauir<' ,  (ît  dont  les  instruments  diffèrent  et  parle 
vobnue  et  par  le  nond)re  des  cordes,  de  même  que  par  Técartement 
de  celles-ci.  On  verra  plus  loin  que  ces  instruments  sont  en  effet 
des  V  ariétés  de  Tespèce,  et  qu'ils  ont  des  noms  différents.  Voici  le  dessin 
de  ce  bas-relief  : 


Fie.  109. 


Deux  harpistes  qui  jouent  Tinstrument  de  la  plus  hncienne  forme 


(1)  .itlunivitm,  n"  1812.  Voyez,  sur  ceUe  publication,  récrit  de  M.  Oppert,  Inscriptions  des 
Sargonidcs,  p.  15. 
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se  voient  aussi  dans  la  représenlalion  du  retour  dune  expédition  mili- 
taire, sous  le  règne  de  San-Kérib  (Sennaeliérrb)  ;  mais,  au  lieu  de  pin- 
cer les  cordes  avec  les  doigts,  les  musiciens  se  servent  du  plectre  (1;. 
Un  ])as-relief  trouvé  à  Koyoundjekpar  M.  Layard  représente  quatre 
musiciens  dont  deux  jouent  des  cithares  de  formes  différentes,  le  troi- 
sième frappe  sur  un  tambour  dit  de  basque,  et  le  quatrième  fait  ](''- 
sonner  des  cymbales.  Le  tambour  n'est  pas  un  carré  long  comme  celui 
des  Égyptiens  ;  sa  forme  est  circulaire,  comme  elle  est  encore  en  Orient. 
Je  crois  devoir  donner  ici  le  dessin  de  ce  concert,  à  cause  des  formes 
singulières  des  cithares. 


Fig.   110. 

Les  musiciens  assyriens  réunispourles  concerts  de  voix  et  d'instru- 
ments ont  quelquefois  des  chefs  qui  les  dirigent  et  qui  portent  dans 
leurs  mains  une  double  baguette  ,  dont  la  destination  était  sans  doute 
de  marquer  les  temps  de  la  mesure.  Dans  les  bas-reliefs  où  ces  per- 
sonnages sont  représentés,  on  remarque  qu'ils  étaient  toujours  eunu- 
ques, ainsi  que  beaucoup  d'autres  musiciens.  Une  des  sculptures,  où 


(1)  V.  Lnyard,  Monuments  of  Mncirli ,  1"^  sério,  pi.  73. 
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lOii  \  oil  iiiir  ic'imioii  de  ^miciiis  d  insliMimnils  (l'cspœcsdivci'scs,  \)vr- 
sciilc  ;"i   l(Mii*  Iric  (l('ii\  h.illcuis  (le  iii('siir<'. 

D'npivs  l;i  l.iillcdcs  j(»ii('iiis(l('li;ii'i)r  (|iii  sr  Noicid  sur  pliisiciiis  ino- 
inimcnls  de  Mni\(' ,  leur  iiisiriiiiirid  dcN.iil  ;i\(»ii- <'ii\  iroii  1  iu<*'li'e  i2."> 
('riiliinrli'<'S  de  li.inlnir.  On  ne  li(»ii\r  j);is  ciilic  loulcs  les  linrpcs 
de  CCS  scnlpliii'cs  la  \  ari(''l(''  d<'  loi'mrs  cl  (le  diiiK'iisioils  (JIKî  pi'csi'ulciil 
les  har|)(>s  <•- vpticinics.  Sanl"  les  dilféi'eiiccs  sif^nalécs  précédeiinncnl 
entre  la  (l(M'nièr(»  harpe;  et  les  six  pi'cmières  du  grand  bas-rcdief  de 
Koyoundjek  (rinie  part,  et  eelles([ii\)n  i'einar([iie  entre  l<;s  instruments 
plus  modernes  d<'s  deux  harpistes  placés  en  regard  l'un  de  Fautre 
(iiu.  lOÎ),  p.  3*27),  toutes  cesliarpes  sont  semblables  dans  leurs  i)arties 
esseniielles;  toutes  sont  portées  de  la  même  manière  par  les  musiciens 
el  pincées  par  les  doigts  des  deux  mains.  Elles  étaient  siispendues 
au  coté  gaiiclie  de  l'exécutant  qui,  cpielquefois ,  pinçait  les  cordes  de 
la  main  droite  avec  le  plectre,  mais  plus  communément  jouait  des 
deux  mains  avec  les  doigts. 

Le  nom  assyrien  de  cette  grande  barpe  n'est  pas  connu  :  cependant, 
si  l'on  considère  qu'Anacréon  dit,  dans  un  fragment  cité  par  Atbénée  : 
((  0  Leucaspis ,  je  cbante  en  faisant  résonner  ma  magadis  hjdicnnc  à 
«  XHiigt  cordes  (1),  »  et  que  cet  illustre  poëte,  né  à  Téos,  dans  l'Asie 
Mineure,  où  il  passa  sa  vieillesse  ,  vécut  vers  530  avant  J.-C.  ;  d  au- 
tre part,  si  l'on  se  souvient  que  Strabon  a  fait  la  remarque  que  les 
noms  de  certains  instruments,  tels  que  nahleSy  samhuques,  barbilos, 
magadis  et  autres,  sont  tirés  des  langues  barbares  (*2),  on  ne  pourra 
se  refuser  à  reconnaître  que  les  grandes  harpes  assyriennes  des  monu- 
ments de  Koyoundjels;  sont  des  magadis. 

Le  nahlc  ou  nehel^  instrument  à  cordes  que  nous  retrouvons  chez  les 
Hébreux,  passait  pour  avoir  été  inventé  par  les  Phéniciens,  car  Sopatre, 
poëte  cité  par  Athénée,  lui  donne  le  nom  de  sidonien.,  dans  ce  passage  : 

«  Les  cordes  du  sonore  nable  sidonien  ne  sont  pas  rompues  (3).  » 


(1)  T-iD.a)  otïv.orj'.  AuoiV.v 
Xoj>oaï'7iv  \i.6.'^'3Sji^  iyjitiv , 
^il  AîOy.XTTTi 

Cf.  Jiiacrconlls  ca:  ininitm  rcrKjuias,  éd.  Theod.  Bergk,  fr.  V. 

(2)  Googr.-,  |).  47  1. 

(3)  ...  O'jTc  lioiovîo'j  vâ6)a 
Xap'JYTÔ?'J^''o?  è/.y.eyopôtoTa'.  tûtîo:. 

Atlien.,1.  IV,  c.  24. 
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Le  nom  de  nebel  avait  été  donné  à  cet  instrument  parce  qu'il 
avait  le  corps  creux  et  rebondi  comme  une  outre  n^^j.  Lliistorien 
Josèphe  dit  que  le  nebel  avait  douze  sons  et  qu'il  se  jouait  avec  les 
doigts  (1).  Il  y  a  eu  de  Fincertitude  parmi  les  commentateurs  concer- 
nant le  genre  d'instrument  qui  portait  ce  nom.  Il  s'agissait  de 
savoir  s'il  tenait  du  luth  ou  du  tanbourah ,  sur  lesquels  la  diversité 
des  sons  s'obtenait  par  la  pression  des  doigts  sur  les  cordes, 
ou  s'il  était  de  l'espèce  des  harpes  et  avait  douze  cordes.  Il  y  a 
contre  la  première  supposition  un  fait  (|ui  parait  concluant,  î\  savoir, 
que  le  nabla  ou  nabhim  était  en  usage  chez  les  Grecs  et  plus  encore  à 
Home,  et  qu'aucun  instrument  à  manche  ne  se  trouve  dans  les  anti- 
quités grecques  et  romaines.  Le  nable  ou  nebel  était  donc  une 
harpe  dont  le  corps  avait  une  certaine  ampleur,  et  qui  était  monté  de 
douze  cordes,  et  peut-être  quelquefois  davantage. 

Saint  Jérôme (2),  Cassiodore  (3)  et  Isidore  de  Séville  (4.),  s'appuyant, 
d'une  part,  sur  la  version  des  Septante,  qui  traduit  en  plusieurs  en- 
droits le  nom  hébreu  par  psallérlon^  et  de  l'autre  ,  sur  l'étymologie 
hébraïque  du  ncbely  ont  affirmé  que  cet  instrument  avait  la  forme 
d'un  A,  avec  une  boite  creuse  et  sonore  au  sommet  ;  que  les  che- 
villes étaient  à  la  base;  enfin,  qu'on  le  jouait  par  le  bas,  et  qu'il  ré- 
sonnait par  le  haut ,  tandis  que  la  cithare  se  pinçait  par  le  haut  et 
résonnait  par  le  bas.  Bien  qu'assez  énigmatique  en  apparence,  cette 
explication  coïncide  avec  la  forme  de  l'instrument  joué  par  une  femme 
dessinée  sur  un  vase  grec  de  la  collection  royale  de  Munich  (5), 
ainsi  qu'avec  l'espèce  de  harpe  jouée  par  l'eunuque  du  bas-relief  de 
Koyoundjek,  qui  est  au  Muséum  britannique,  et  dont  on  a  vu  le 
dessin  p.  325. 

Dans  ces  deux  monuments  ,  on  peut  reconnaître  le  nebel ,  dont  la 
boîte  sonore  est  placée  à  la  partie  supérieure;  ce  qui  explique  les  pa- 
roles de  Saint  Jérôme,  carrinstrument  est  pincé  par  le  bas  et  résonne 
par  le  haut,  tandis  que  la  cithare,  ayant  la  caisse  sonore  à  la  base, 
est  jouée  par  le  haut  et  résonne  par  le  bas.  Le  nombre  des  cordes 


(1)  Antiq.  Jiul.,  1.  VII,  c.  10. 

(2)  In  Psalm.XXXI. 

(3)  PivTfat.  in  psalm.,  c.  4. 
(i)  Orig.,  m,  c.  7. 

(5)  Cf.   Diibois-Maisonnenve,  liitroductlon  à  l'ctuilc  des  rases,  pi.  XLIlI.    —   Ch.   Lenor- 
inand  et  Witte,  FAitc  de  monuments  céramogvaphiques,  pi.  LXXXVI. 
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Fi(jure  lircc  (ht  vase  de  Munich. 
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Fiu.  111 


est  caussi  inférieur  à  celui  des  autres  harpes  assyriennes ,  et  se  rap- 
proche du  nombre  indiqué  par  Josèphe. 

A  l'égard  des  commentateurs  de  la  Bible  et  des  auteurs  de  disser- 
tations sur  les  instruments  de  musique  des  Hébreux,  qui,  s' appuyant 
aussi  sur  l'étymologie,  ont  voulu  que  le  nebel  fût  une  outre,  un  ré- 
servoir d'air,  et  en  ont  fait  un  instrument  à  vent,  voire  même  un 
orcue,  ils  ont  prouvé  seulement  qu'on  peut,  s'égarer  en  cherchant 
dansles  racines  hébraïques  des  lumières  concernant  la  nature  cl  ms- 
truments  (pii  ont  tous  été  importés  de  pays  étrangers  dans  la  Judée. 
On  ne  peut  les  excuser  que  par  l'autorité  qu'ils  ont  cru  trouver  dans 
la  version  grecque  de  la  P.ible,  où  nebel  est  traduit  quelquefois  par 
opYavov  ou  opY*^*,  et  ailleurs  par  psaltérion  ou  par  cithare.  Pour  avoir 
l'explication  de  ces  inexactitudes,  il  faut  se  souvenir  cpie  la  version  dite 
des  Septante  a  été  faite  à  des  époques  différentes,  très-éloignées  l'une 
de  l'autre,  par  des  traducteurs  qui  n'avaient  ni  une  instruction  égale, 
ni  les  mêmes  traditions.  Le  traducteur  du  deuxième  livre  des  Rois  et 
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celui  (!ii   preniieL',  livre  des  Paralipomènes  ont  seuls  rendu  y/^'/^/ par 

i.a  s<ibec/i(i  (H^^Ç  ou  HDZltl*),  dont  il  est  parlé  dans  Daniel  ,  <''lait 
aussi  un  insli'unient  à  coi'des'dont  Finvention  appartenait  aux  iMu'- 
niciens.  Les  (irecs  ra])pelaient  aayXu/.r,^  et  les  Latins  mmhnca  (sand)u- 
que).  Athénée  nous  apprend  que  son  premier  nom  chez  les  (irees  fut 
Lj/ropliœnix  (1),  c'est-à-dire  lyre  pliénicienur.  On  vnit  en  elTet  ,  îhms 
Stral)on  (^)  et  Hésychius  (3),  que  cet  instrument  était  d'oriuine 
asiatique,  et  Athénée,  d'après  Aristoxène,  met  la  sam])uque  au  rang 
des  instruments  anciens  qui  s'étaient  introduits  de  Fétranger  dans 
la  Grèce;  il  cite,  en  témoignage  de  son  antiquité,  la  statue  d'une  des 
Muses  ({ui  était  à  Mitylène,  tenant  en  main  une  sambuque,  et  qui 
était  louvrage  de  Le«l)othémis,  un  des  plus  anciens  sculpteurs  de  la 
(irèce  (^1-).  Le  même  écrivain,  d'après  Euphorion  ,  dit  que  la  samh.u- 
que  était  un  instrument  aigu,  à  quatre  cordes,  conséquemment  de  pe- 
tite dimension  (5). 

Suivant  Vitruve  (0)  et  Festus  (7) ,  la  sambuque  était  un  petit  tri- 
gone  (pii  s'unissait  aux  voix  de  femmes.  Toutes 
ces  autorités  réunies    démontrent  que  Finstru- 
Mient  dont  la  figure  suit,  et  qui  se  voit  sur  une 
des  sculptures  tirées  des  ruines  de  Koyoundjek  (8), 
est  la  véritable  sébacha  phénicienne ,  la  caa^Juxr, 
des  Grecs,  et  la  sambuca  des  Romains,  car  Fins- 
trument  est  petit,  il  a  la  forme  triangulaire,  et  il 
n'a  que  quatre  cordes  (fig.  112). 
Une  brique  dessinée   et  coloriée ,  trouvée  à  Nemrod  (9) ,  présente 
la  figure   113   où    Fon  voit   un   instrument   triangulaire   à    cordes, 
porté   horizontalement  par  le  personnage  qui   en  joue  avec  ui^e  ba- 
guette dont  il  semble  frapper  les   cordes  et  non  les  pincer,  autant 


Fiiî.   112. 


(1)L.  IV,  1*.  M  h. 

(2)  Geogr.,  lib.  X,  p.  iTl. 

(3j  Voce  lajxôûy.yj. 

(4)  Loc.  cit. 

(5)  Deipn.,  1.  XIV,  p.  G33. 

(6)  De  Jrchit.,  1.  V,  c.  2. 

(7)  Yoc.  Saiiihuca. 

(8)  Voyez  rouviage  citi'  de  M.  G.  Rawlinson,  vol.  II,  p.  1^3. 

(9)  Grand  édifice  assyrien,  découvert  par  M.  Layard,  à  50  kilomètres  environ  de  l'enceinte 
de  rsinive. 
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i\\\\)i\   (Ml    jKMil  JMi:» M-    par   la 
nosilioM  (!<'  1«<  main  droilc  d»' 
rt'\<''ciilaiil.     (".ri      iiisliiiiiK'iil 
pMrjiil  rtrc  le  Irif/otir  ,  (Iikjik'I 
Porpln  rc,  dans  son  ((Hiiincii- 
tairc  sur  les  Udruioniiiiirs  de 
IMolrilUM',    dil    (pic    r^'ldil    U)i 
'itislru^ncnl  à  (rois  côlés  ^  donl 
les  cordes  ('(airuf  différentes  en 
lonçjneur  cl  eu  (jrosseur.  Lors- 
que les  cordes  élaienl  pcrculées, 
dit-il  (-Xr.TToy-svoO,  hs  plus pe- 
tites rendaient  un  son  aigu  y  et 
lespluslonguesun  songrave{i). 
On  voit  que  les  cordes  de  cet 
instrument    étaient  frappées 
et  non  pincées;  ce  qui  corres- 
pond à  la  figure  placée  sous 
les  yeux  des  lecteurs  ;  car  f 'ins- 
trumentiste tient  une  baguette 
au  lieu  d'un  plectre ,  et  lève 
le  bras,  comme  dans  l'action 
de  la  percussion. 

M.  G.  Rawlinson  voit  dans  cet  instrument  la  harpe  primitive  (*2),  et 
M.  C.  Engel  lui  donne  le  nom  à'asor  assyrien  (3).  11  la  considère 
comme  identique  au  fiebel  des  Hébreux.  A  ces  assertions  s'oppose  d'a- 
bord ce  qui  a  été  rapporté  tout  à  l'heure  de  la  forme  du  nable  ou  nebel 
et  du  nombre  de  ses  cordes.  Le  nehel  avait  douze  cordes  ,  et  l'instru- 
ment assyrien  dont  il  s'agit  n'en  a  que  neuf.  Il  y  a,  d'ailleurs,  d'autres 
autorités  qui  prouvent  que  le  trigone^  originaire  de  la  Syrie,  était  le 
Idnnor  de  la  Bible  Ci-),  appelé  par  les  Grecs  xivûpa  ^  ou  ^^twupa.  Ce 
même  instrument  s'était  introduit  en  Egypte.  Diodore  de  Sicile  fait  de 
la  xivjpx   une  harpe  triangulaire  montée  de  neuf  cordes,   dont  les 


Fig.  113. 


(1)  C.-ip.   III,  apiid  Jnh.  J(  allis  opj  niatlwm.,  t.  III,  fol.  217. 

(2)  Ouvrage  cité,  t.  Il,  p.  1.^)1. 

(3)  Ouvrage  eitc,  p.   ii). 

(4)  Cela  sera  démontié  dans  la  pailie  de  cette  histoire  relative  à  la  iniisi(pie  des  Héhreiix. 
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prôtres  ci^yptiens  se  servaient  dans  les  fûtes  solennelles,  ainsi  que 
dans  leurs  f<'siins.  Ih^st  remar(|nal)le  quelaliarpe  trigoneà  cordesobli- 
ques,  copiée  à  Thèhespar  Wilkinson,  a  précisément  neuf  cordes,  comme 
l'instrument  assyrien  (1).  Quant  au  nom  de  asor  donné  par  M.  Engelà 
cet  instrument,  on  le  trouve  dans  les  livres  de  la  Bible  les  Juges ,  les 
Rois,  les  Paralipomènes,  les  Psaumes,  les  Prophètes;  mais  le  asor  ou 
haçor  n  est  certainement  pas  le  môme  instrument  que  le  nehel,  car  il  est 
mentionné  avec  celui-ci  dans  lespsaumes  XXX,  2,  XCII,  V,  et  CXLIV,  9.  • 
On  ne  voit  pas  d'ailleurs  sur  quelle  autorité  M.  Engel  a  choisi  ce 
nom  de  asor  pour  l'instrument  dont  il  s'agit.  Dans  la  langue  hébraï- 
que, ce  mot  signifie  diXy  ce  qui  donne  lieu  de  penser  que  cet  instru- 
ment était  monté  de  dix  cordes.  La  version  grecque  de  la  Bible  a  en 
effet  psallerion  dccachordon .  et  la  Vulgate  porte  psallerio  decem  chor- 
darum.  La  plupart  des  traductions  modernes  ont  simplement  Vins- 
trument  à  dix  cordes.  La  conséquence  inévitable  de  ces  faits  est  que 
l'instrument  assyrien  n'est  pas  le  asor,  comme  l'a  pensé  M.  Engel, 
car  il  n'a  (pie  neuf  cordes.  Comme  on  vient  de  le  voir,  c'est  le  Iri- 
gone. 

La  tîgure  représentée  sur  la  brique  tirée  des  ruines  de  Nemrod  est 
une  exception ,  ou  plutôt  une  contradiction  manifeste  à  l'égard  du 
mépris  que  les  Orientaux  ont  toujours  montré  pour  ceux  qui  cultivent 
la  musique,  bien  qu'ils  aient  le  goût  de  cet  art  et  qu'ils  entendent 
avec  plaisir  chanter  et  jouer  des  instruments.  Ici  la  personne  repré- 
sentée jouant  du  trigone  appartient  évidemment  aux  classes  les  plus 
élevées  de  l'Assyrie.  La  richesse  et  l'élégance  des  vêtements  ne  laissent 
pas  de  doute  a  cet  égard.  La  main  gauche  de  ce  personnage,  posée  sur 
les  cordes,  semble  avoir  pour  objet  de  faire  l'office  d'étouffoir,  pour 
empêcher  la  résonnance  trop  prolongée  des  cordes. 

On  ne  doit  pas  prendre  à  la  lettre  le  nom  de  psaJlerîinn  donné  à 
Vasor  par  la  version  grecque  de  la  l^ible  et  par  la  Vulgate,  car  Y  asor 
n'était  pas  le  psalterium  :  ce  dernier  instrument  est  le  pisenlir  ou 
santtr  des  Arabes,  dont  le  ganon  oriental  est  le  plus  complet  dévelop- 
pement. Le  sanlir  ou  piscnlir  qu'on  voit  entre  les  mains  du  musicien 
qui  suit  le  premier  harpiste ,  dans  le  bas-relief  de  Koyoundjek  ,  est 
une  caisse  sonore  plate  dans  la  partie  supérieure ,  et  bombée  dans 


(1)  Monners  and  custo/ns  of  t/ie  ancie/it  E^^yptinns,  fig.  212 
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l'infi'ricni'c.  Siii'  s;i  lal)l(>  (rii.ii'inonio  sont  i(;ndues  des  coi'dcs  inrlnlli- 
(jiirs  «uToii  riwjppail  ,i\<'c  Ac  N'uriTs  l)af;ii<'lt(;s.  I.a.  forme  aclurllc  du 
snulir  csl  un  Irian^lc  li<)n(|U(''  au  sommrl;  (M'iui  du  l)as-r(diei'  en 
dilTèrc  iioii-scidemcnf  pai'  la  partie  inlViiciire,  (jui  est  l)onîl)ée  ,  mais 
aussi  par  sa  projeelioii  à  ani:les  droits,  hii  i'(;ste ,  eet  iiisti'um(;nt  est 
aujonrd'lmi  ce  «pTil  fui  dans  les  temps  les  plus  aneiens,  soit  pour  la, 
lorme  LiiMUMale  ,  soit  poui"  la  matièi'e  des  cordes,  soit,  enfin,  par  la, 
manière  d'eu  tirer  des  sous.  On  le  reti'ouNe  on  Egypte,  dans  toute 
IWsie  occidentale,  dans  Tinde,  à  la  Chine,  en  Europe,  au  moyen  Age 
eouiinc  dans  le  di\-liuitième  siècle,  et  même  aujourd'hui  en  Hongrie 
et  eu  lîohèuie,  où  il  est  joué  par  des  musiciens  amhulants  avec  une 
lial)ilet(''  remar([ual)le. 

Ke  scul[)teur  assyrien  du  bas-relief  de  Koyoundjek  a,  sans  doute, 
représenté  cet  instrument 
de  mémoire  et  sans  en  avoir 
une  connaissance  suffisante, 
car  la  courbe  qu'il  a  fait  dé- 
crire aux  cordes  aurait  ren- 
du impossi])le  leur  sonorité  ; 
à  moins  qu'on  ne  suppose 
qu'elles  étaient  appuyées 
sur  des  poulies  et  tendues  ^ 
par  des  poids ,  comme  cer- 
tains monocordes,  pour  des 
expériences  d'acoustique. 
Du  reste ,  les  cordes  sont  re- 
présentées deux  à  deux  pour 
chaque 'note,  comme  elles 
sont  en  effet  dans  le  sanlir 
oriental  ainsi  que  dans  le 
psaltérium  européen ,  et 
comme  on  peut  le  voir  dans 
la  figure  114. 

Il  ne  paraît  pas  douteux  que  les  harpes  représentées  sur  les  monu- 
ments de  Ninive  aient  été  connues  et  mises  en  usage  à  Babylone  ,  et 
qu'on  en  puisse  faire  remonter  l'origine  jusqu'aux  anciens  temps  de 
la  Chaldée ,  sauf  les  modifications  et  les  perfectionnements  produits 
en  toute  chose  par  le  temps.  Toutefois   une  harpe  montée  de  quatre 


Fig.  114. 
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cordes  sciiilciiicnt  est  i-eprésentée  sur   un  cylindre  l)al)ylonien ,   (jue 
Félix  Layarda  fait  connaître  (1).  DilTérent  des  harpes  assyriennes,  le 

corps  de  cet  instrument  .1  cpiatre  eûtes; 
mais,  comme  dans  celles-ci,  les  cordes  sont 
attacliées  au  cylindre  inférieur,  et  le  corps 
de  résonnance  est  évidemment  à  la  tète. 
De  même  aussi  que  les  harpes  des  monu- 
ments de  Ninive,  celle-ci  est  appuyée  sur 
le  coté  droit  du  musicien  cpii  pince  les  cor- 
des des  deux  mains,  d'où  il  suit  cpie  l'ins- 
trument est  suspendu  ou  attaché  par  un 
lien.  Le  petit  nombre  de  cordes  de  cette 
harpe  peut  s'expliquer  par  la  nature  du 
chant  religieux,  qui  sans  doute  était  simple 
et  borné  à  peu  de  sons  :  le  costume  du  har- 
piste est  celui  des  prêtres  babyloniens. 
\' oici  la  reproduction  de  ce  petit  monu- 


Fiu.   115. 


ment  (fig.  115 


La  cithare  est  originaire  de  l'Assyrie ,  car  c'est  dans  cette  contrée 
qu'on  en  constate  la  plus  ancienne  existence.  On  la  trouve  aussi  re- 
présentée sur  plusieurs  monuments  de  l'Egypte  ;  mais  les  plus  an- 
ciens de  ces  monuments  qui  reproduisent  la  forme  de  l'instrument 
nous  le  font  voir  entre  les  mains  de  captifs  asiatiques  (voyez  liv.  1, 
ch.  5,  §  1).  Comme  la  plupart  des  archéologues  qui  ont  fourni  des 
renseignements  sur  les  instruments  de  musique  de  l'antiquité, 
MM.  Layard  ,  (i.  l\awlinson  et  Kngel  donnent  le  nom  de  lyre  à  la  ci- 
thare assyrienne.  On  ne  reviendra  plus  ici  sur  les  différences  qui  dis- 
tinguent ces  instruments,  ce  sujet  ayant  été  traité  dans  l'histoire  de 
la  musique  chez  les  Égyptiens  [loc.  cil.)  ;  mais  il  est  nécessaire  de 
faire  connaître  la  diversité  de  formes  sous  lesquelles  se  présente  la 
cithare  dans  les  débris  des  monuments  assyriens.  Le  modèle  le  plus 
ancien  doit  être  celui  qui  a  été  trouvé  par  M.  Layard  à  Koyoundjek, 
et  dont  la  forme  est  triangulaire  ,  avec  quatre  cordes  droites,  qui 
diffèrent  de  longueur  par  le  côté  courbe  du  triangle  (voir  la  fig.  1 12 


(1)  ficclicrchcs  sur  le  culte  pu/i/ic  et  les  HDslèirs  de  Mit/ira  en  Orient  et  en  Oeehlent  (Pa- 
ris, 18  47-184S);plaiv,-he  XXXIX,  fig.  8.  Ce  cylindre  c;l  m:iinte!iaut  au  cabinet  des  antiques 
de  la  Bi!)liothè(iue  iaipériale  de  Paris. 
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\rs  foi'inrs  dos  cillinivs  assyrimncs  paraissent  avoir  été  diverses 
à  des  ri)()(|n('s  coiitcmporaiiH's ,  de  inriiu'  (|ne  les  n()nd)res  de  leurs 
cordes  onl  élé  diriV'r<Mds.  On  Noit 
une  de  ces  cilliarrs  (|ni  a  eiii([ 
cordes  dans  la  liunrr  ci-conlir. 
Il  V  a  peu  de  dirtV'renec  dans 
le  dessin  de  la  eilhare  à  sept 
cordes  ,  jouée  par^  un  [)rètre 
qu'on  voit  également  ici  (  iig. 
117). 

Mais  la  cithare  à  dix  cordes,  tirée 
d'un  bas- relief  trouvé  à  Kliors- 
abad,  est  complètement  diffé- 
rente ;  la  caisse  sonore  a  plus  d'am- 
pleur, et  les  côtés,  ainsi  que  la 
traverse  où  s'attachent  les  cordes , 
sont  assemblés  à  angles  droits 
(fig.  118,  p.  338). 

La  caisse  sonore  des  cithares 
placées  entre  les  mains  des  captifs, 
dans  les  monuments  de  l'Egypte , 
a  un  développement  plus  grand 
encore.  Les  ruines  de  Khorsabad, 
de  Koyoundjek  et  de  Nemrocl  n'ont 
rien  fourni  de  semblable  jusqu'à 
ce  jour;  mais  on  ne  peut  douter, 
à  l'aspect  de  ces  captifs ,  qu'ils  ne 
représentent  des  Asiatiques  de  la 
Chaldée  ou  de. l'Assyrie.  On  verra 
en  son  lieu  que  les  belles  cithares 
des  vases  peints  de  l'Étrurie,  de  la 
Campanie  et  de  la  Grèce,  dont  les 
caisses  sonores  ont  aussi  beaucoup 
d'ampleur,  ont  été  introduites  de 
l'Asie  en  Europe. 

Un  bas-relief  assyrien ,  qui  se 
trouve  dans  la  riche  collection  du  Muséum  britannique ,  représente 
trois  captifs  sous  la  garde  d'un  guerrier  :  tous  trois  jouent  du  Idssar, 
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ou  lyre  éthiopienne ,  dont  l'usage 
s'est  conservé  jusqu'à  ce  jour  en 
A})yssinie ,  et  plus  encore  chez  les 
Berbers.  La  description  qu'en  a 
donnée  Villoteau  (1  )  est  exactement 
conforme  aux  instruments  joués  par 
ces  captifs,  ainsi  qu'au  kissar  de 
ma  collection.  Le  bas-relief  où  sont 
représentés  ces  captifs  est  désigné 
par  ces  mots,  dans  la  notice  offi- 
cielle du  Muséum  britannique  : 
Jcwish  captives  playing  on  lyres. 
Cette  désignation  est  certainement 
erronée,  car  ces  captifs  ne  peuvent 
être  des  Juifs.  11  est  vrai  que  Sal- 
manazar  avait  porté  la  guerre  dans 
la  Judée ,  qu'il  avait  pris  Sama- 
rie  et  envoyé  un  grand  nombre  de 
Juifs  captifs  dans  l'Assyrie,  en  Tan 
721  avant  J.-C,  suivant  les  re- 
cherches de  M.  de  Saulcy  sur  la 
chronologie  de  l'empire  de  Ni- 
nive,  ou  en  827,  d'après  la  concordance  d'un  canon  assyrien,  dé- 
couvert par  M.  H.  Rawlinson,  avec  le  canon  de  Ptolémée;  mais,  à 
cette  époque ,  les  Juifs  ne  connaissaient  que  la  harpe  trigone  de  la 
Syrie ,  dont  ils  étaient  en  possession  dès  le  temps  de  Jacob ,  et  les 
instruments  de  l'Egypte  dont  ils  avaient  appris  à  se  servir  pendant 
leur  long  séjour  dans  ce  pays  :  or,  le  hissar  n'y  était  pas  connu  alors, 
car  on  ne  le  voit  représenté  par  la  sculpture  ou  par  la  peinture 
dans  aucun  monument  antique ,  ni  dans  les  hypogées.  Ajoutons 
que  la  haine  des  Hébreux  pour  les  peuples  étrangers  à  la  race  sé- 
mitique,  haine  dont  la  Bil)le  fournit  tant  de  preuves',  ne  leur  au- 
rait pas  permis  d'adopter  un  instrument  de  musique  dont  faisaient 
usage  les  noirs  habitants  de  l'Ethiopie.  11  y  a  d'ailleurs  d'autres 
motifs  qui  ne  permettent  pas  d'admettre  l'explication  du  bas-relief 


(1)  Description  historique,  tec/ini/ue  et  littéraire  des  instruments  de  musique  des  Orientaux; 
ch.  XIII,  dans  la  Description  de  l'Egypte;  Etat  moderne. 
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^'issyricn  doniu'c  dans  l.i  iiolicc  du  Aliis^uin  l)i'itanni(juo,  :  un  de,  ces 
inolii's  est  que  la  IraAcrsr  supérieure,  du  corps  de  rinstrumc^nt  est 
terminée,  des  deux  eAtés,  pai'  des  listes  de  serpent,  ce  qui  n'avait  cer- 
tainement pas  lieu  dans  les  instruments  de  musique  en  usage  dans 
la  Judée;  ear  la  loi  <le  iMoïse  leur  interdisait  la  représentation  figurée 
des  êtres  animés. 

Si  Ton  considère  avec  attention  la  l'orme^  de 
rinsti'unieid  à  cordes  pincées  placé  dans  les  mains 
<les  personnages  de  cette  scène,  on  ne  pourra  re- 
connaître en  eux  que  des  habitants  de  la  côte 
nord-ouest  de  rAfri({ue,  appelés  Berbers. 

Nonobstant  ces  observations,  et  quels  que  soient 
les  captifs  représentés  dans  le  bas-relief  du  Mu- 
séum britannique,  ce  monument,  dont  le  dessin 
est  mis  sous  les  yeux  des  lecteurs,  offre  un  grand 
intérêt,  parce  qu'il  démontre  l'existence  de  la  lyre 
berbère  (  kissar  )  dans  une  haute  antiquité  ,  telle 
qu'elle  existe  encore  et  avec  la  même  direction 
des  cinq  cordes.  Voici  la  figure  représentée  par 
le  sculpteur  assyrien  : 

Nous  tirons  de  ce  monument  un  renseignement  précieux  concer- 
nant la  tonalité  de  la  musique  du  peuple  ancien  qui  y  est  repré- 
senté ,  l'accord  du  kissar  étant  aujourd'hui  ce  qu'il  fut  dans  les  temps 
les  plus  anciens;  car,  ainsi  que  nous  l'avons  déjà  dit,  l'Orient  ne 
change  ni  dans  ses  mœurs  ni  dans  ses  usages  :  il  y  persiste  sous  la 
domination  étrangère  et  dans  les  circonstances  les  plus  désastreuses. 
L'accord  du  kissar  est  celui-ci  : 


Fis.  119. 


É 


^ 


Villoteau ,  voulant  s'assurer  que  cet  accord  n  était  pas  l'effet  du 
hasard,  désaccorda  l'instrument  et  obtint  de  l'Éthiopien  qui  en  était 
possesseur  de  l'accorder  de  nouveau,  ce  qu'il  fit  immédiatement  sans 
hésiter,  et  de  la  même  manière  (1).  Après  plusieurs  expériences  du 
même  genre,  le  savant  musicien  fut  convaincu  que,  pour  arriver  à  ce 


(1)  Loc.  cil. 


^2. 
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résultat  avec  certitude ,  les  habitants  de  la  NuLie  devaient  avoir  une 
règle,  qu'il  découvrit  dans  cette  progression  de  quartes  et  de  quintes  : 


^ 


rr 


-XL 


i 


hO- 


C'est  par  un  procédé  semblable  que  les  musiciens  modernes  accor- 
dent les  instruments  à  archet,  mais  par  quintes  descendantes,  comme 
on  voit  ici  : 


É 


Le  kissar  n'ayant  que  cinq  cordes  qui  embrassent  l'ii^iervalle  d'une 
sixte,  il  est  évident  qu'il  lui  manque  un  son  pour  remplir  l'hexacorde. 
Ses  cordes  ne  pouvant  être  modifiées  dans  leurs  intonations ,  puisque 
l'instrument  n'a  pas  de  touche,  le  musicien  n'a  aucun  moyen  de  rem- 
X:)lacer  la  corde  absente ,  d'où  il  suit  qu'il  doit  y  avoir  toujours  une 
lacune  d'intonation  dans  les  préludes  exécutés  sur  cet  instrument.  Ce 
n'est  pas  à  dire  que  ce  son  et  d'autres  ne  pussent  être  chantés  dans 
les  mélodies  ;  car,  ainsi  que  chez  les  peuples  de  l'antiquité  qui  ont 
fait  usage  de  lyres  à  trois  et  à  quatre  cordes,  lesquelles  ne  servaient 
que  pour  guider  les  chanteurs  dans  leurs  intonations ,  le  kissar  ne 
fait  entendre  que  des  ritournelles ,  et  alterne  avec  la  voix  des  chan- 
teurs, comme  cela  se  voit  dans  cet  air  de  la  Nubie  : 

Chant.    Allegro. 


S 


Kissar. 


Prélude  joiie  par  la  main  g^atichc  . 


fW\  .riOTJ^m 


#     0 


Ir 


f—  r^f   if   ^ 


3E 


^ 


Accompagnement  par  un  morceau  de  cuir  avec  lequel  la  main  droite  frappe  la 


corde  inférieure. 
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U^l-^^ 


^ 


^S 


^ 


^m 


(loblo  dohif' 


D()l)l< 


jouoi     {;an-do 


f— ^ 


^ 


ffTf--¥e^ 


^^ 


-^ 


ton       doble 


ch.mdé      g;in-de 


ton 


ffl=^^ffi 


^^^ 


f==f 


2?^Conplet.^^ ^  Cfc 


t 


f^^ 


m 


Doble 


doble     doble' 


P^F^ 


^m 


tii 


f^ 


^-  r    •) 


V — 

11  ne  faut  pas  s'y  tromper  :  si' rinstrument  représenté  dans  le  mo- 
nument assyrien  est  encore  aujourd'hui  ce  qu'il  était  il  y  a  trois  mille 
ans,  et  si  nous  sommes  autorisés  à  croire  qu'il  en  est  de  même  à  l'é- 
gard de  la  musique  exécutée  sur  cet  instrument,  nous  n'en  pouvons 
rien  conclure  en  ce  qui  concerne  la  tonalité  et  le  chant  de  l'Asie 
occidentale  dans  l'antiquité ,  car,  ainsi  qu'on  vient  de  le  voir,  cet  ins- 
trument appartient  à  la  population  intelligente  du  littoral  nord-ouest 
de  l'Afrique. 

Aux  instruments  à  cordes  pincées  ou  frappées  des  Assyriens,  dont 
les  monuments  arrachés  aux  ruines  de  Khorsabad,  de  Koyoundjek  et 
de  Nemrod  nous  ont  révélé  l'existence  et  les  formes,  il  faut  ajouter 
l'instrument  à  cordes  pincées  et  à  manche  semblables  diux  tanbourahs 
des  Aral)es,  dons  nous  avons  vu  de  nombreuses  représentations  dans 
les  antic[uités  de  l'Egypte ,  et  qu'un  bas-relief  tiré  de  Koyoundjek 
nous  montre  dans  des  conditions  absolument* semblables,  comme  on 
le  voit  à  la  page  3V2  (fig.  120). 

Rien  (ju'on  ne  distingue  pas  sur  le  manche  le  nombre  de  cordes 
dont  rinstrument  était  monté,  il  y  a  lieu  de  croire,  par  les  bouts  qui 
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Fig,  120. 


sont  pendants,  qu'il  n'en  avait  que 
deux.  Le  bas-relief  assyrien  n'offre 
pas  la  moindre  trace  de  chevilles 
pour  tendre  les  cordes  :  il  y  a  donc 
lieu  de  croire  qu'elles  étaient  ten- 
dues et  fixées  par  plusieurs  tours 
sur  le  manche ,  comme  les  cordes 
des  harpes  sur  le  cylindre  infé- 
rieur, ainsi  qu'on  l'a  vu  précédem- 
ment, ou  qu'elles  passaient  par  des 
trous  où  elles  étaient  fixées  par  des 
nœuds. 

§  II- 
Instruments  à  vent, 

La  flûte  double  se  trouvait  chez 
les  peuples  les  plus  anciens  ;  on  la 
voit  dans  les  antiques  monuments 
de  l'Egypte  ;  les  Phéniciens  l'a- 
vaient introduite  dans  leurs  colo- 
nies. Le  nom  assyrien  de  cet  ins- 
trument n'est  pas  connu.  La  flûte 
double  à  tuyaux  égaux  était  appe- 
lée par  les  Romains  tibiœ  sarranâs, 
les  flûtes  sarraniennes,  c'est-à-dire 
les  flûtes  de  Tyr,  parce  que  son 
invention  était  due  aux  Phéni- 
ciens (1).  Ainsi  qu'on  le  voit,  la 
flûte  double  de  l'eunuque  assyrien 
est  de  cette  espèce,  c'est-à-dire,  à 
tuyaux  égaux  [ï\^.  121). 

C'est  la  même  flûte  qui  est  ap- 
pelée neheb   (^P?J   dans  la   Bi- 


Fig.  121. 


(1)  Cf.  Spanlieîm,  in  Callimachi  hymnos  ob- 
servât lones,  p.  447  ;  et  la  note  de  M""'  Dacier 
sur  les  flûtes  doubles  à  Rome,  dans  sa  traduc- 
tion française  des  comédies  de  Térence  (Paris, 
1688). 
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U\o  (1).  IMVinVr  ^'Ij  priisr  (jiir  riiislnmiml  ir<''i.iil  pas  (Torif^ino  hV;- 
hraïcjiK*,  <'t  ((MO  !<'  nom  \  icnl  du  |)li<''ni('i('n  cliuUlha  (^^ S^'lPi).  La doiiblo 
lli'itc  joiUM' par  1  ('iiniKjiic  assyrien  si'rait donc  \\ivliuHlhay  ainsi  (jih;  le 
nii^'inc  inslinnuMil  (pii  se  Noit  dans  !<»  m'and  l)as-reliei' de  Koyonndjek; 
mais  la  chulilhd  dcxail  rire  le  (lidlil,  (Inh;  simple  des  Hébreux. 

Il  \  a\aii  dans  la  (Ihaldéc  nne  anti'i^  llnte  dont  il  est  parlé  dans  le 

livre  de  Daniel  [IV]  sons  le  nom  de  mdsr/irokilha  (Sn"^pi"l"l^*D)-  '^^^ 
commenlalenrs  de  la  ilibh^  donnent  à  ce  mot  la,  racine  p"i\^  {scharaky 
siffler  (sihilare).  (Vest  sans  doute  la  racine  qui  a  fait  traduire  le  nom 
de  cette  flûte  par  s}/rinXy  dans  la  version  des  Septante. 

La  trompette  n'était  pas  un  instrument  concertant  chez  les  Assy- 
riens, car  on  ne  la  voit  pas  re- 
présentée avec  d'autres  ins- 
truments dans  les  bas-reliefs. 
Il  y  a  de  l'incertitude  à  l'égard, 
de  l'usage  qui  a  pu  en  être 
fait  dans  les  cérémonies  reli- 
gieuses, aucun  monument  ne 
l'ayant  fait  voir  jusqu'à  ce  jour 
entre  les  mains  des  prêtres. 
Un  seul  bas  -  relief  montre 
ime  trompette  entre  les  mains 
d'un  guerrier  qui  en  joue  ; 
mais  le  monument,  placé  au- 
jourd'hui dans  la  collection  du 
Muséumbritannique,  est  dans 
un  tel  état  de  dégradation 
qu'il  n'a  pu  être  dessiné  qu'a- 
vec peine.  Le  voici  tel  qu'il 
est  représenté  dans  le  grand 
ouvrage  de  M.  Layard  [k) 
(fig-  122)  :  r,,.  n-... 


(1).V,  néanmoins  le  chapitre  II,  §  11,  du  livre  111*=  de  cette  histoire. 

(2)  Ueher  (lie  Mttsih  der  alten  Hehrœer,  p.  XLII, 

(3)  111,  S,  7,  10,  15. 

(4)  Momimeiiti  of  IS'incveh,  2^  série,  pi.  45.  M,  C.  Engel  est  tombé  dans  une  singulière  inad- 
vertance à  l'égard  de  cette  trompette  :  il  dit  (  Tke  Music  uf  thc  most  ancient  nations,   p.  61 
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L'usage  de  la  trompette  parait  donc  avoir  été  uniquement  militaire 

chez  les  Assyriens. 

L'instrument  représenté  par  le  sculpteur  n'a  pas  de  pavillon  évasé  ; 

c'est  un  simple  tul)e  conique  très-allongé ,  semblable  en  cela  à  la 

trompette  juive  qui  se  voit  à  Rome  sur  l'arc  de  Titus,  et  dont  le  nom 

était  chalsotsrolh  (n*^,11ki^n).  Un  frag- 
ment de  trompette,  trouvé  dans  les  rui- 
nes de  Ninive,  et  qui  est  maintenant  au 
3Iuséum  britannique,  présente  un  pa- 
villon plus  lariie  et  fort  évasé,  comme 

Fig.  123.  ^  ^  ' 

on  le  voit  ici  (fig.  123)  : 
Ce  fragment  a  dîi  appartenir  à  une  trompette  plus  grande  et  pro- 
duisant des  sons  plus  graves  que  le  chatsotsrolli,  mais  elle  fut  aussi 
une  trompette  droite ,  car  on  n'y  aperçoit  aucune  indication  de  cour- 
bure. Le  nom  clialdéen  de  cet  instrument  n'est  pas  connu. 

Instruments  de  percussion. 

Les  instruments  de  percussion  des  Assyriens,  comme  ceux  de  la  plu- 
part des  peuples  civilisés,  étaient  de  deux  espèces,  c'est-à-dire  sonores 
et  bruyants.  Les  instruments  sonores  étaient  les  cymbales,  dont 
on  distingue  deux  espèces.  La  première,  qu'on  aperçoit  dans  le 
groupe  de  musiciens  delà  figure  n"93,  est  composée  de  deux  plateaux 
circulaires,  bombés  au  centre,  lesquels  devaient  être  percés  d'un  trou 
à  la  partie  bombée,  pour  y  passer  un  cordonnet,  qui  s'attachait  aux 
doigts  du  cymbaliste.  On  les  frappait  horizontalement  l'une  contre 
l'autre.  Ces  cymbales,  semblables  à  celles  qui  sont  encore  en  usage 
en  Asie,  sont  les  tseltslim  (d'^Sv^V)  ^^  I^  Bible. 

L'autre  espèce  de  cymbales,  qu'on  voit  ici  jouées  par  un  eunuque, 
est  représentée  sur  un  bas-relief  trouvé  à  Koyoundjek  (fig.  l*2i). 

Ces  cymbales  étaient  formées  de  deux  cônes  creux,  d'airain,  termi- 


que  le  peu  de  longueur  de  son  tube  indique  que  cet  instrument  ne  pouvait  produire  que  trois 
ou  quatre  notes  ;  or  la  longueur  du  tube  d'ini  instrument  à  vent  ne  détermine  pas  le  nombre 
de  sons  qu'il  peut  produire,  mais  leur  degré  d'élévation  ou  de  gravité. 
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IK'S  par  une  lii:*'.  I.c  inomimciii 
nous  l'ait  Noir  «luOn  les  ri'a|>|);iit 
^■(M'ti('al<Mll('lll  I  imc  siii'  I  aiili'(',saiis 
doiitt'  «'M  les  séparant  r.ipidcinriil 
api't^s  le  choc,  poiii'  ne  pas  ('^ionlïcr 
les  \il)rali()ns  des  cônes.  \a'  musi- 
cien (pii  jouait  de  ces  cymbales  les 
tenait  par  leui's  tii;'es. 

On  ignore  s'il  existait  des  crotales 
dans  la  musi(pie  assyrienne,  et  si 
Ton  doit  considérer  comme  tels  des 
sonnettes  en  l^ronze,  îivec  un  l)at- 
tant  de  fer,  trouvées  par  M.  Layard 
dans  une  chaml^re  du  monument 
de  Nemrod.  Elles  étaient  conte- 
nues dans  une  sorte  de  chaudron  ,  au  nombre  d'environ  quatre- 
vingts.  La  plus  grande  avait  environ  9  centimètres  de  hauteur  sur 
6  centimètres  de  diamètre.  Leurs  diverses  formes  répondaient  à 
celles-ci  : 


Fig.  124. 


Fig.  125. 

Les  taml)ours  étaient,  chez  les  Assyriens,  comme  chez  les  autres 
nations ,  les  instruments  bruyants  de  percussion.  Les  sculptures  re- 
cueillies dans  les  ruines  de  Ninive  en  présentent  de  trois  espèces.  La 
première  est  le  taml)our  portatif  à  la  main,  appelé  vulgairement  tam- 
bour de  basque,  et  dont  l'existence  dans  toute  l'Asie  est  de  la  plus  haute 
anti([uité.  On  le  voit  dans  le  groupe  de  musiciens  mis  sous  les  yeux 
du  lecteur,  fig.  110,  p.  3*28.  Sa  forme  est  circulaire  :  il  était  composé 
d'une  peau  collée  sur  les  Lords  d'un  cerceau,  qui  devait  être  en  bois, 
pour  avoir  la  légèreté  convenable. 

On  le  tenait  d'une  main  pendant  qu'on  le  frappait  de  l'autre.  C'est 


34G 


HISTOIRE  GENERALE 


le  thoph  (^in)  de  la  Bi])le  (1),  le  douf  arabe,  le  dœff  turc,  dont  le 
nom  mauresque  adoufe  se  retrouve  encore  en  Espagne  (2). 

Lesautres  tambours  re- 
présentés dans  les  sculp- 
tures assyriennes  se  Ijat- 
taient  aussi  avec  les 
mains.  Un  de  ces  instru- 
ments a  la  forme  d'un 
cône  allongé  et  renversé, 
dont  la  base  était  cou- 
veHe  d'une  peau  (voyez 
la  figure  126).  L'autre 
tambour  était  de  forme 
rectangle ,  de  petite  di- 
mension, comme  la  tim- 
bale des  derviches,  et 
s'attachait  à  la  ceinture. 
On  voit  un  instrument 
de  cette  espèce  dans  de 
grand  bas-relief  du  Mu- 
séum britannique  ,  et 
d'une  manière  plus  sai- 
si ssable  dans  la  figure 
127  : 


Fig.  126. 


Fig.  V}J. 


Cette  dernière  espèce  de  tambour  ou  de  timbale  parait  avoir  eu 
pour  objet  spécial  de  marquer  la  mesure  pour  les  chanteurs  qui 
étaient  auprès. 

Lelivre  de  Daniel  cite  (3)  un  instrument  delà  Chaldéedont  on  n'a  pas 
retrouvé  la  forme  dans  les  sculptures  assyriennes  ;  ce  qui  est  regret- 
table, car  il  a  une  certaine  importance  dans  l'histoire  de  la  musique. 

Son  nom  est  soumponiah  (n^^BplD),  traduit  dans  la  version  grecque 
par  ffupcpojvia,  et  dans  la  Vulgate  par  son  équivalent  sijmphonia.  Cet 
instrument  était  notre  cornemuse,  oula  tibia  vtri cularis des^omams  ; 


(1)  Genèse,  XXXI,  27  ;  Exode,  XV,  20. 

(2)  Pfeiffer  est  fort  diffus  sur  ce  sujet  (ouvrage  cité,  pi.  L-LIII.) 

(3)  III,  5,10,15. 
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car,  ilaiis  ranciciinr  lan^in'  latine,  .sï/??t/>»/to;j/a  signifiait  la  réunion  de 
j)Iusi(Mirs  insti'uincnls.  Polyhc,  cilé  par  Atliénéc,  parle  do  la  sym- 
phouic  connue  (Tun  iuslruiueul  cpii  faisait  les  délices  des  Grecs  dans 
la  Syrie;  le  passa^-e  est  celui  où  l'historien  peint  ainsi  les  désordres 
dWntiocluis-Mpipliam;  :  «  Dès  (jue  la  syinplioni(;  se  faisait  entendre, 
u  ou  voyail  nu  loi,  auinu'^  par  les  sons,  danser,  sauter  et  folâtrer  au 
<(  milieu  (les  baladins,  etc.»  (1).  Un  commentateur  Israélite  du  livre  de 
Daniel,  cité  parCesenius  (2),  décrit  ainsi lasoumponiali  luninslrument 
2)asloral(lr  musique  semblable  à  une  oulreenjlée,  quiaijU  sur  les  flûtes  à  la 
manière  des  poumons.  S.  Augustin  (3),  Isidore  de  Séville  {k)  et  Fortu- 
natus  (5),  ont  parlé  de  la  symphonia.  Cet  instrument  est  le  môme  qui 
est  appelé  zampogna  en  Italie ,  sambogna  en  Syrie  et  dans  l'Asie  Mi- 
neure ;  c'est  le  bag-pipe  de  l'Ecosse  et  de  l'Irlande;  enfin,  c'est  la 
chifonie  du  vieux  langage  français  (6).  L'usage  antique,  dans  l'Orient, 
du  chant  accompagné  par  un  son  soutenu  ou  bourdon  ^  qui  existe 
encore  en  Egypte ,  chez  les  Arabes  et  chez  les  Berbers,  parait  avoir 
donné  naissance  à  l'instrument  chaldéen,  composé  d'une  outre  qu'on 
emplissait  d'air  par  un  petit  tube,  et  dans  laquelle  étaient  introduits 
un  grand  tuyau  qui  sonnait  le  bourdon,  et  une  flûte  dont  les  intona- 
tions étaient  variées  par  l'action  des  doigts  (7). 


(1)  Athénée,  liv.  X,  52,  p.  439. 

(2)  Thcsauriis  plùlolog'iciis    cviticus  lingnie  Hebrœœ  et  Clialdxse  Vet.    Testamenti ;  vol.  II, 
p.  9  i  1 . 

(3)  Ad  ps.  XLI. 

(4)  Orig.  3,  21. 

(5)  De  vita  S.  Martini,  lib.   IV. 

(6)  Dans  la  vieille  chronique  de  Bertrand  du  Guesclin,  on  lit  : 

«  Et  avoit  cliascun  d'eux  apr(''s  lui  un  sergent 
«  Qui  une  chiffonie  va  à  son  col  pendant  ; 
((  Et  li  deux  mencstreux  se  vont  appareillant 
«  Tous  devant  li  Roi  se  vont  chiphoniant.  » 

Plus  tard,  on  écrivit  symp/io/iie,  comme  on  le  voit  dans  ces  vers  de  Jean  Molinet  : 

«  Tubes,  labours,  tympanes  et  trompettes, 
«  Lues  et  orguettes,  liarpes  et  psaltt  rions, 
«  Bedons,  clarons,  claquettes  et  sonnettes, 
«  Cors  et  musettes,  symphonies  doucettes, 
«   Chansonnettes  de  manicordions,  etc.  » 

Cf.  Du  Cange,  Clossarium  médise  et  infimœ  latinitatis,  voc.  Symphonia. 

(7)  On  peut  consulter  sur  ce  sujet  le  Thésaurus  antiquit.  sacr.  d'Ugolini,  où  il  est  ample- 
ment traité,  au  point  de  vue  de  l'érudition,  t.  XXXII,  p.  39-12. 
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CHAPITRE  TROISIEME. 

QUEL    A    KTi:    LE    CARACTÈRE    DE    LA    MLSIQLE    CHEZ     LES    ASSYRIENS,    CHEZ 
LES    BABYLONIENS    OU    CIIALDÉENS    ET    CHEZ    LES    PHÉNICIENS. 


Jusqu'au  moment  où  ceci  est  écrit,  on  n'a  découvert  ni  dans  les 
ruines  de  Ninive,  ni  parmi  les  dél>ris  trouvés  sur  l'emplacement  de 
Babylone,  de  flûte  simple  ou  dou])le  qui  put  fournir  des  données  po- 

sitives-concernant  l'échelle  générale 
des  sons  de  l'ancienne  musique  de 
l'Asie  occidentale ,  comme  cela  s'est 
présenté  pour  l'Egypte.  Il  existe  ce- 
pendant au  musée  de  la  Société 
asiatique  de  Londres  un  instrument 
en  terre  cuite ,  trouvé  dans  les  rui- 
nes de  Berz-Nemrod  (le  château  de 
Nemrod) ,  suivant  les  Arabes ,  ou  la 
prison  de  Nabuchodonosor,  d'après 
les  Juifs.  Quelques  voyageurs  ont 
cru  retrouver  dans  ces  restes  les  dé- 
bris de  la  tour  de  Babel  ;  d'autres  y 
ont  vu  les  ruines  du  temple  de  Re- 
lus. Quoi  qu'il  en  soit,  l'instrument 
qu'on  y  a  trouvé,  quoique  très- 
friable,  peut  être  joué  encore.  C'est 
une  sorte  de  flûte  populaire ,  dont 
voici  la  forme  (fig.  128)  : 
La  longueur  de  cette  sorte  de  sifflet  est  de  neuf  centimètres.  L'ins- 
trument est  bouché  à  son]extrémité  large  ;  un  trou,  servant  à  intro- 
duire le  souffle  dans  le  tube,  est  à  l'autre  extrémité.  Une  ouverture 
oblongue  et  biseautée  se  trouve  au-dessous  de  l'embouchure,  et  c'est 
sur  le  biseau  de  cette  ouverture  que  la  colonne  d'air,  repoussée  par 
le  fond  bouché,  vient  se  brise-r  et  forme  l'intonation.  L'instrument  a 
deux  trous  parallèles  destinés  à  être  bouchés  par  les  doigts.  Lorsque 
ces  trous  sont  bouchés  ,  le  son  produit  répond  à  ul  du  diapason  du 


I)K  r.A   MIISIQTIK.  349 

ronsrrNaloirr  de  r.nixrllcs,  de  1  Oi'chcslrc;  de.  Jîcrliii  <'t  de  celui  de 
Saiiit-IVtei'shourî;  [Iti  À  !)().')  vihrjitions  ).  Si  un  trou  s(;ulem(înt  est 
hoiu'lu',  le  son  est  vii;  el  si  les  deux  trous  sont  ouverts,  rintonatiou 
est  soi;  en  sorte  (|iie  l.i  s«''rie  des  sons  est  eell(;-ci  : 


^^ 


Il  est  renijn(|ual)le  (jue  loiscjue  la  tierce  du  premier  son  est  formée 
en  bouchant  le  trou  de  la  gauche,  rintervalle  est  à  peu  près  juste;  mais 
si  elle  se  produit  en  l)ouchant  le  trou  de  la  droite,  elle  est  plus  basse 
d  un  (juart  de  ton,  (|uoi(pie  les  deux  trous  soient  sur  la  même  ligne, 
et,  en  apparence,  d'un  diamètre  égal  (1). 

Il  est  de  toute  évidence  qu'on  ne  peut  tirer  de  ce  grossier  instru- 
ment aucune  induction  pour  les  éléments  d'une  tonalité.  Les  grandes 
harpes  des  monuments  de  Koyoundjek  sont  donc  notre  seule  res- 
source pour  atteindre  à  ce  but,  au  moins  avec  quelque  probabilité  : 
nous  y  voyons  l'indication  de  l'analogie  qui  a  dû  exister  entre  la  to- 
nalité de  la  musique  des  Égyptiens  et  celle  des  peuples  de  la  Méso- 
potamie ;  car,  par  les  motifs  présentés  à  propos  des  harpes  égyp- 
tiennes, les  harpes  assyriennes  étaient,  selon  toute  vraisemblance, 
accordées  dans  Tordre  de  l'échelle  chromatique.  Dans  cette  échelle, 
sont  contenus,  comme  on  sait,  les  éléments  de  la  gamme  diatonique. 
Nous  pouvons  donc  conclure  de  ces  données  que  dans  l'Assyrie ,  la 
Chaldée,  la  Phénicie,  à  Ninive,  Babylone  et  Tyr,  la  musique  partici- 
pait des  deux  ordres  chromatique  et  diatonique  de  la  succession  des 
sons,  ainsi  qu'il  en  était  en  Egypte. 

Les  chants  des  Kourdes  et  des  Djézidis,  populations  asiatiques  con- 
sidérées comme  descendant  des  Chaldéens  et  des  Assyriens ,  et  qui 
occupent  les  mêmes  contrées,  participent  en  effet  de  ces  deux  modes 
de  succession  des  sons.  Un  habitant  de  l'Irak-Arabi,  nommé  Kasou- 
misij  qui  était,  je  crois,  de  Bassora ,  travaillait ,  en  1807,  à  la  section 
des  manuscrits  de  la  Bibliothèque  impériale  de  Paris.  L'objet  de  ses 
travaux  était  la  chiromancie ,  sur  laquelle  il  faisait  de  nombreux  ex- 
traits dans  les  manuscrits  arabes.  Je  m'étais  lié  avec  lui  et  lui  de- 
mandais souvent  de  me  faire  entendre  les  chants  de  son  pays,  ce  qu'il 


(1)  Cf.  M.  C.  Engel,  ouvrage  cité,  \).  75. 
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faisait  avec  obligeance.  Je  les  notais  et  remarquais,  dans  ces  formes 
mélodiques  chargées  d'ornements  comme  tous  les  chants  des  peuples 
de  l'Asie,  de  l'Egypte  et  du  littoral  africain  de  la  Méditerranée,  les 
deux  caractères  chromatique  et  diatonique  que,  dans  mon  opinion 
ces  peuples  tiennent  des  temps  les  plus  anciens,  par  une  tradition 
non  interrompue. 

Voici  quelques  phrases  de  ces  mélodies  en  partie  diatoniques  et  en 
partie  chromatiques  : 


Lent. 


I 


^ 


^n-f^-t^^^^f-^h.n  I  jtJ^'^  ^h,^:  I .  ^J^^--^ 


3„    ^^1  3^ 


^^^^^^ 


etc. 


Autre. 


2. 


Andante. 


#:rTr^tB:^^Q'iJ.-rj 


s 


:» 


m 


\^'"  y  *t 


Ces  formes  de  chants  kourdes  sont  absolument  analogues  à  ceux 
que  M.  Layard  a  recueillis  chez  les  Djézidis  (1)  et  que  je  crois  de- 
voir rapporter  ici ,  parce  qu'ils  répondent  au  double  but  d'indiquer 
quel  dut  être  le  caractère  de  la  musique  des  anciens  habitants  de  la 
Mésopotamie ,  et  de  faire  connaître  les  chants  religieux  et  populaires 
de  leurs  descendants  à  l'époque  actuelle. 


3. 


Chant  des  prêtres  djézidis. 


Adagio 


AUtlglU.  ^  _  ^  _  _ 


avec  la  voix  jribrante 


(I)  Discovevies  in  the  riùns  of  Nineveli  and  Bahylon;  appendice,  p.  667. 
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3.)1 


(^i^^^^^^Tr  ffl'i  J' •> ff^^^:^^^ 


'tt* 


p; 


P 


^E^^SÉ 


^^^^^^ 


/?\ 


-^PT^ 


1^^^ 


^ 


^^^s^p 


'f^», 


«fc 


&•  -0\ 


f^ 


g       Tjf^ 


^^■M-6?  '        ^^T^ 


^^sr 


'-^. 


m 


^^■j-,jgf^^ 


'•^       •^•#Y^' 


au  commencement 
^  jusqu'au  mot  fin. 


Juive  chant  des  prêtres  djézidis. 


Adngio  niolancolique 


/C^ 


^ 


ar  I  r  I  ^   et ' r  gj 


t 


J^^n?;^ 


cresc. 


s^o^irT^a 


rts 


dim. 


'iz5 


/Tv 


É 


/^ 


i 


S^ 


?= 


?^ 


f  »  f» 
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Chanson  de  fiançailles  des  Djézidis  (1). 


5. 


Allfigretto 


ÏE 


^ 


gj^piO-^^Ë^^^^Tl 


Plus  de  trente  couplets  se  chantent  sans  interruption  sur  cette  mé- 
lodie :  le  chœur  des  hommes,  à  l'unisson,  alterne  avec  celui  des 
femmes,  également  à  l'unisson  :  ils  sont  accompagnés  par  un  ou  par 
plusieurs  tamhours  de  basque. 

Les  chants  des  descendants  des  Chaldéens  et  des  Assyriens,  placés 
sous  les  yeux  des  lecteurs ,  se  distinguent  en  deux  modes  principaux, 
l'un  majeur,  l'autre  mineur,  mais  non  tels  qu'ils  existent  dans  la 
musique  européenne  moderne ,  car  les  différences  qui  les  caractéri- 
sent ne  permettent  pas  de  les  ranger  dans  la  même  catégorie. 

Prenons,  par  exemple,  le  premier  fragment  de  chant  kourde  :  la 
première  impression  que  nous  sentons  en  le  chantant  est  celle  d'un 
mode  mineur  de  /a,  qui  commence  et  finit  par  la  dominante,  procé- 
dant deux  fois  vers  la  tonique  par  un  acte  de  cadence,  en  descendant 
de  quinte.  Toutefois,  si  nous  récapitulons  tous  les  sons  étrangers  à  ce 
mode  qui  se  produisent  dans  le  cours  de  cette  mélodie ,  nous  y  trou- 
verons l'échelle  chromatique  d'une  octave  qu'on  voit  ici  : 


-P-^^Af- 


p   ^f/    f>-^ 


m 


y — fi-^ 


a-J^Q-^^L^ 


î^3i 


(1)  Je  suis  redevable  de  la  communication  de  cette  mélodie  à  l'obligeance  de  M.  de  Flassy, 
qui  fut  attaché  de  l'ambassade  française  à  Gonslautinople  sous  la  restauration,  et  qui  avait 
parcouru  une  partie  de  la  Turquie  d'Asie. 
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ce  ([ui,  (l;ms  l;i  iimsujuc  (Mii'ojx'ciinc,  ne  ('oiislituerait  pas  mi  mode. 
Nous  nr  pouvons  Iroiixcr  d  aii.iloL:ii('  à  ce  mo(l<'  (rorigiiu;  chaldéenne 
(jiic  dans  r/'clicllc  df  la  dciixirnK'  oclaNc  de  la,  ilùU)  aidi(|iie  de  V\i- 
nypto,  sauf  celle  diirc'reMee,  (jii  ridr<'  le  [)reini(;r  télracorde  de  cette 


-o- 


finie 


jcr 


el   1(^  second  (jnT^^     ^  d  y  a,  dans  la  flûte  égyp- 


tienne linlervalle  d  nn  Ion,  el  que  réeiielle  clironialique  est  celle-ci 


tandis  (pi(^  tous  les  demi-tons  se  trouvent  réunis  dans  le  chant  kourde. 
('.e  chant  n'a  d'analogue  complet  que  dans  le  chant  copte  de  Valléluia 
rapporté  précédemment  (page  205-207),  et  dont  l'échelle  est  celle-ci  : 


$ 


FPf 


]2=*P 


^ 


1.;^.     \^fJ       pzJ^-f-^p— f^ 


Le  mode  du  deuxième  fragment  de  chant  kourde  est  aussi  mineur, 
avec  une  échelle  chromatique  dont  le  caractère  est  plagal,  en  ce 
([u'elle  commence  à  la  quarte  au-dessous  de  la  tonique.  Cette  échelle 
est  conforme  à  celle  de  la  flûte  égyptienne,  car  elle  n'a  pas  de  demi- 
ton  entre  le  premier  tétracorde  et  le  second ,  ce  qui  pourrait  faire 
croire  que  le  système  de  la  flûte  chaldéenne  était  analogue  à  celui 
de  la  flûte  traversière  de  l'Egypte.  Toutefois  la  mélodie  kourde  a  un 
peu  moins  d'étendue.  La  récapitulation  des  sons  contenus  dans  cette 
mélodie  forme  l'échelle  suivante  : 


r^r^n- 


w^  P  j^jr-^-y 


p—^-o- 


Les  prêtres  djézidis  ont  un  autre  mode  mineur  qui'  se  voit  dans 
le  n°  k  des  mélodies  rapportées  ci-dessus  :  ce  chant  commence  et  fmit 
par  la  tonique  7ni.  Le  mode  est  purement  diatonique,  et  son  échelle 
est  ainsi  construite  : 


i^^^^^^ 


Dans  le  chant  des  mêmes  prêtres  (n°  3),  recueilli  par  M.  Layard, 
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on  voit  un  mode  majeur  établi  sur  cette  échelle  chromatique,  sauf 
nn  intervalle  diatonique  : 


^^^^^P^pr^rr^f^ 


Toute  la  première  période  est  diatonique  ;  la  seconde  est  chroma- 
tique. Ce  mode  est  analogue  au  mode  chromatique  de  la  troisième 
série  (n°  5)  de  la  tonalité  égyptienne  étahlie  d'après  la  flûte  antique 
du  musée  de  Florence  (voyez  page  231). 

Enfin  la  chanson  des  fiançailles  des  Djézidis  révèle  l'existence  d'un 
mode  dont  l'échelle  tonale  est  en  partie  diatonique  et  en  partie  chro- 
matique, comme  on  le  voit  ici  : 


i-^tsi 


^ — g^azjtpizz:^ 


Si,  en  l'absence  de  documents  suffisants  et  authentiques,  il  n'est 
pas  possible  de  démontrer  historiquement  que  les  échelles  tonales 
des  anciens  peuples  de  l'Asie  occidentale  furent  semblables  à  celles 
qu'on  vient  de  voir,  et  qui  sont  le  résumé  du  système  tonal  des  po- 
pulations actuelles  des  mêmes  contrées,  il  y  a  de  puissants  motifs 
pour  croire  à  leur  identité.  En  premier  lieu,  on  doit  tenir  compte 
des  rapports  de  ces  échelles  avec  le  caractère  chromatique  de  la  mu- 
sique égyptienne  (d'une  antiquité  contemporaine) ,  laquelle  nous  est 
révélée  par  la  tlùte  du  musée  de  Florence  ;  car  ces  rapports  sont  plus 
évidents  encore  que  ceux  dont  on  a  reconnu  l'existence  entre  les 
dialectes  chaldéens,  assyriens,  phéniciens  et  la  langue  de  l'Egypte. 
Déplus,  le  caractère  d'accentuation  colorée  qui  se  fait  remarquer  dans 
les  chants  de  tous  les  peuples  d'origine  sémitique  et  le  penchant 
pour  les  ornements  multipliés  du  chant  sont  si  répandus  chez  les  Asia- 
tiques, si  intimement  liés  à  leur  instinct  musical,  si  indestructibles 
parmi  eux,  que  l'existence  de  ces  conditions  de  l'art  doit  être  aussi 
ancienne  que  la  conception  de  leur  système  linguistique. 

A  l'égard  du  système  des  modes  de  la  tonalité  asiatique,  les  rensei- 
gnements que  nous  possédons  sont  insuffisants  pour  le  formuler.  On 
remarque,  à  la  vérité,  dans  les  mélodies  des  Djézidis  recueillies  jusqu'à 
ce  jour,  deux  caractères  essentiels,  à  savoir,  le  majeur  et  le  mineur; 
mais  nous  n'en  possédons  pas  un  assez  grand  nombre,  pour  avoir  la 
certitude  qu'il  n'en  existe  pas  d'autres  d'un  caractère  mixte.  D'ail- 
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leurs,  (li\t'rs<'sin(Klili('arKms()iil  [>u  se  prodiiii'c  dans  la  succession  des 
Icinps,  connue  il  sCu  est  pioduit  dans  les  laiii:u<'S  séiniti([ucs  pour  la 
fonnaliou  de  dialeeles  unu\eau\.  'louleiois  les  principes  fondamcn- 
laux  delà  uiusi(iue  des  ieiups  aiuieiis  iTonl  pas  dû  disparaître  dans  la 
niiisi(pie  moderne,  puiscpie  le  earaetèi'c  clironiarupie  et  les  ornements 
vocaux  <le  rune  se  reliou\eul  dans  Tautre.  Il  y  a  donc  une  grande 
probahiiilé  (pie  la  lonalilé  des  chants  des  habitants  du  Djézireh  est 
analo.i;u(^  à  celle  cpii  tut  en  usa^c.  chez  les  Assyriens,  leurs  ancêtres. 

S'il  n'est  pas  possible  de  retrouver  aujourd  hui  le  système  tonal 
complet  (h'  la  musicpie  assyrienne,  nous  pouvons  du  moins  en  ressai- 
sir les  Tormules  princii)alesdans  les  chants  qui  résonnent  aujourd'hui 
sur  les  rives  du  Tigre  et  de  FEuphrate.  Dans  la  musique  ancienne  de 
llnde,  dans  la  Terse,  chez  les  Arabes,  les  modes  de  la  tonalité  sont  en 
grand  nomln-e  :  on  a  vu  précédemment  qu'il  en  a  été  vraisemblable- 
ment de  même  chez  les  Égyptiens,  et  tout  porte  à  croire  que  les  au- 
tres peuples  antiques  de  FAsie  occidentale  avaient  des  systèmes  ana- 
logues ,  comme  leurs  langues  avaient  des  rapports  généraux  :  ce 
que  nous  remarquons  dans  les  chants  de  leurs  descendants  donne 
beaucoup  de  vraisemblance  à  cette  conjecture.  Parmi  les  formules 
tonales  déduites  des  mélodies  djézidiennes,  on  remarque  d'abord  une 
échelle  chromatique  complète  d'une  octave  (voyez  page  350)  ;  une 
gamme  diatonique  (voyez  p.  351),  et  trois  échelles  mixtes,  ou  chroma- 
tico-diatoniques.  Celles-ci  peuvent  donner  lieu  à  quelques  observa- 
tions qui  ne  sont  pas  sans  intérêt. 

La  première  qui  se  présente  est  un  décacorde ,  ou  échelle  de  dix 
sons,  qui  se  suivent  par  intervalles  inégaux  de  tons  et  de  demi-tons 
irrégulièrement  distribués,  telle  qu'on  la  voit  ici  : 


#-W — ^ 


S 


-n 


IX- 


^ 


XL 


Les  notes  blanches  étant  celles  qui  procèdent  par  intervalles  diato- 
niques dans  cette  échelle,  on  voit,  au  premier  coup  d'œil,  que  les  in- 
tervalles chromaticjues  y  sont  inégalement  répartis.  U  y  a  lieu  de 
croire  qu'un  autre  mode  régulier  de  la  même  échelle  a  été  construit 
de  cette  manière  : 
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La  deuxième  échelle  cliromatico-diatoniqiie,  qui  paraît  être  d'origine 
clialdéenne,  est  déduite  du  deuxième  fragment  du  ebant  kourde  n°  2 
(voyez  page  350).  Elle  est  composée  de  onze  sons,  à  des  intervalles 
de  tons  et  de  demi-tons  inégalement  répartis,  comme  on  le  voit  ici  : 
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Il  est  digne  de  remarque  que  cette  formule  tonale  correspond , 
pour  le  nombre  des  sons,  aux  onze  cordes  de  la  cithare  de  Timotliée 
de  Milet. 

La  troisième  échelle  chromatico-diatonique  est  composée  de  douze 
sons  disposés  dans  un  ordre  parfaitement  régulier,  ainsi  qu'.on  le  voit 
ici  : 
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Telle  était,  selon  toute  vraisemblance,  la  disposition  des  douze 
corc/es,  qui  sont  l'objet  des  plaintes  amères  de  la  musique  personnifiée 
dans  la  comédie  de  Phérécrate  ;  disposition  absolument  étrangère  au 
système  tonal  de  la  musique  hellénique. 

Le  système  de  transpositions  à  tous  les  degrés  des  forrnules  tonales, 
qui  est  général  en  Orient,  et  dont  la  musique  arabe  présente  le  déve- 
loppement le  plus  étendu,  a  dû  être  également  en  usage  dans  les  grands 
empires  de  l'Asie  occidentale,  en  Syrie,  et  dans  l'Asie  Mineure.  Si, 
comme  il  y  a  lieu  de  le  croire,  cette  conjecture  est  fondée,  les  formules 
qu'on  vient  de  voir  ont  engendré  un  grand  nombre  de  modes,  et  doté 
la  musique  des  Assyriens  et  des  Chaldéens  d'un  riche  système  tonal. 


CHAPITRE  QUATRIEME. 


LES    PEUPLES    ANCIENS  DE    l'aSIE  OCCIDENTALE    ONT-ILS    EU    UNE    NOTATION 

DE    LA   MUSIQUE? 

Aucun  monument  n'autorise  à  répondre  affirmativement  à  la  ques- 
tion :  Les  peuples  de  l'Asie  occidentale  ont-ils  eu  une  notation  de  la 
musique?  cependant  il  est  difficile  de  croire  que,  dans  des  civilisations 
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si  a\;iii((''('s,  ccl  ;nl  .lil  ('•l(''  Ixd'iK'  A  iiiic  roiilino  avcuf^lo,  (;t  ne;  se  soit 
(r.iiismis  (juc  \)iw  Iradilion.  haillcms,  sans  parler  de  l'indi;,  do  la 
IN'ise,  de  I  Ki^yple,  (|ni  j)()ssé(lairnl  des  notalions  musicales  ,  de  la 
Chine,  (»n  l'on  hoiixe  non-sciilrniciil  ime  nolaiion  f^^énérale,  mais 
des  svslrmesde  lahlalm'c  poiii- di\<'is  iiisliMinients,  nous  voyons  chez 
les  llt''l)i'eii\  lieule-deux  aec(!nls  t()ui(pies  ,  (pii  représentent  des  suc- 
cessions de  sons,  et  même  des  phrases  musicales  entières.  Nous  sa- 
vons (pie  les  populations  de  Samarie  et  de  Jérusalem  ont  été  trans- 
porfi'es  (Ml  Assyrie  et  à  IJahylone,  après  les  con(juètes  de  Salmana- 
sar,  ou  plut(')t  Sardon  (1),  et  de  Nabou-cadr-atzer,  le  Nahnchodono- 
sor  de  la  lîihle.  Devenus  captifs,  les  Hébreux  n'abandonnèrent  pas 
rusai;e  de  la  musique;  ils  y  trouvèrent  des  consolations  dans  leur 
infortune.  Si  les  peuples  puissants  de  la  Mésopotamie  n'avaient  pas 
eu  dès  longtemps  la  connaissance  de  certains  signes  destinés  à  repré- 
senter les  sons,  ils  l'auraient  acquise  par  l'exemple  des  Juifs.  Mais, 
ainsi  qu'il  vient  d'être  remarqué  ,  il  est  peu  vraisemblable  que  de 
grandes  nations  qui  ont  poussé  si  loin  la  (Culture  des  arts  plastiques, 
dont  les  produits  d'architecture  et  de  sculpture  ont  tant  de  noblesse 
et  de  grandeur,  et  qui,  dans  les  ornements  et  les  ciselures,  font  ad- 
mirer la  pureté  du  goût  autant  que  la  délicatesse  du  travail,  il  est 
peu  vraisemblable  que  de  telles  nations  n'aient  pas  pratiqué  l'art  de 
noter  les  sons ,  ou  qu'il  leur  ait  été  enseigné  par  le  petit  peuple 
juif.  Enfin,  n'oublions  pas  qu'une  dynastie  assyrienne,  qui  compte 
quatre  rois  dans  l'espace  de  cent  sept  ans,  régna  sur  une  partie  de 
l'Egypte  depuis  l'an  2149  jusqu'en  2050  ,  et  fut  contemporaine  de 
la  XVIP  dynastie  thébaine,  qui  régnait  dans  la  haute  Egypte;  que  la 
XXIP  dynastie  Bubastite  de  la  chronologie  égyptienne  était  assy- 
rienne; qu'elle  eut  neuf  rois,  qui  occupèrent  le  trône  l'espace  de 


(!)  M.  (le  Saulcy  a  placé  la  prise  de  Samarie,  par  Salmaiiasar,  en  721  avant  J.-C,  clans  le 
Synchronisme  historique  des  rois  d'Israël,  de  Jitda,  d'É-^yptc,  de  IVi/iivc,  de  IJa/n  lo/ie  et  d'Ec- 
hatane,  placé  à  Fa  suite  de  ses  Recherclws  sur  In  chronologie  des  empires  de  Ainire,  de  Bain- 
lone  et  d'Echatane,  etc.  Paris,  1849,  p.  155,  1 '"'^  colonne  ;  mais,  ayant  traduit  postérieurement, 
avec  une  i)rodigieuse  intelligence,  l'inscription  cunéiforme  placée  aux  pieds  des  hommes-tau- 
reatix  provenant  du  palais  de  Khorsahad,  et  qui  sont  au  Musée  du  Louvre,  à  Paris,  il  a  dé- 
chiffré, à  l'aide  de  riiébreu,  les  soixante  premières  ligues  de  cette  inscription  et  y  a  trouvé  Ténu- 
mération  de  tous  les  exploits  du  roi  Sardon  ou  Asarhadon,  fils  de  Senuachérib,  Iccpiel  ne  com- 
mença de  régner  (pi'en  709,  suivant  son  Synchronisme  historique,  et  il  y  a  trouvé  cette  phrase  : 
//  a  terrifié  la  ville  de  Schamarin  (Samarie).  Ce  fut  donc  Sardon  qui  assiégea  et  prit  cette 
ville  et  non  Salmanasar.  Entre  ces  deux  princes,  il  y  a  les  règnes  de  Sar-Goum,  et  de  San-Ké- 
rih  (Senuachérib). 
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cent  vingt  ans  (995  X  875),  et  que  quatre  de  ces  rois  fSédonchis  I", 
Takelotliis,  Osorghon  ïll  et  Sédonchis  111)  sont  nommés  dans  des  ins- 
criptions liiéroglyphiciues  expliquées  par  Champollion.  Sédonchis  I" 
prit  Jérusalem  en  97V.  Or,  il  existait  en  Egypte  une  notation  musi- 
cale que  nous  avons  fait  connaître  :  il  paraît  donc  impossible  que  les 
Assyriens,  n'eussent-ils  pas  eu  la  conception  spontanée  d'une  nota- 
tion du  môme  genre,  ne  l'aient  pas  acquise  par  imitation  ;  car,  en  sup- 
posant que  l'Egypte  et  l'Assyrie  n'aient  jamais  été  réunies  sous  le 
même  sceptre,  et  que  la  dynastie  Bubastite  n'ait  été  qu'une  branche 
indépendante  de  la  famille  royale  de  Ninive,  ce  qui  n'est  pas  démon- 
tré nonol)stant  les  doutes  qui  se  sont  élevés ,  les  relations  étaient  fré- 
quentes entre  l'Egypte  et  l'Assyrie. 

Si ,  selon  toute  vraisemblance ,  les  Assyriens ,  les  Chaldéens  et  les 
Phéniciens  ont  eu  des  systèmes  de  notation  musicale,  ils  n'ont  pu  être 
combinés  d'après  d'autres  principes  que  ceux  de  la  représentation  col- 
lective de  plusieurs  sons  d'intonations  différentes,  de  formules  d'orne- 
ments du  chant,  et  de  fragments  de  phrases,  ainsi  que  cela  se  trou- 
vait dans  la  notation  des  anciens  Égyptiens,  dans  les  accents  toniques 
des  HélDreux  ,  et  comme  cela  existe  encore  aujourd'hui  pour  le  chant 
des  églises  grecques,  abyssiniennes  et  arméniennes.  On  comprend,  en 
effet,  que  les  formes  du  chant  oriental  et  les  passages  rapides  qui  en 
sont  inséparables  ont  fait  une  nécessité  absolue  de  ce  système  de 
notation,  car  il  ne  pourrait  être  remplacé  que  par  une  multitude 
de  signes,  pour  représenter  tous  ces  sons  fugitifs  articulés  parla  voix, 
et  la  lecture  en  serait  fort  compliquée.  Ajoutons  à  ces  considérations 
que  les  Orientaux  ont  des  idées  très-différentes  de  celles  des  Euro- 
péens sur  ce  qui  constitue  la  beauté  du  chant.  L'expression,  chez  nos 
chanteurs  de  salon,  de  concert  ou  de  théâtre,  ne  consiste  que  dans  les 
nuances  progressives  ou  décroissantes  d'intensité  du  son ,  ou  dans  le 
passage  immédiat  du  piano  au  forte,  ou  du  forte  au  piano  ;  mais  les 
Orientaux  considèrent  comme  une  nécessité  d'ajouter  à  ces  nuances 
celles  du  timbre  parfois  nasal,  ou  guttural ,  pour  le  chant  de  certains 
mots  ou  de  certaines  phrases.  Les  exemples  de  ces  effets  bizarres 
sont  fréquents  parmi  les  chantres  des  diverses  sectes  de  la  chrétienté 
orientale . 

La  possibilité  de  l'existence  d'une  notation  de  la  musique  chez  les 
peuples  anciens  de  l'Asie  occidentale  paraît  suffisamment  établie  dans 
ce  qui  précède,  bien  qu'on  ne  puisse  l'affirmer  en  Fabspnce  de  mo- 
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niuiKMifs.  Si,  suivant  celle  [Mohahiiilr,  il  y  a  ou,  en  elTel,  une  notation 
nuisieale  en  Assyrie,  d.iiis  !,i  ('.ijMJdéc;  (;t  chez  les  iMiéniciens ,  elle  a 
(lu  avoir  pour  haseiin  des  deux  syslènies  sur  l(^s([uelsont  repose  toutes 
les  noialions  (le  l.i  inusi(iue  dans  ranfnjuih',  eoniine  au  moyen  Af,^e, 
A  savoii'  :  ou  les  earaclèn's  de  léciilure  du  pays,  plus  ou  moins  nn^di- 
ii(!'s,  eomme  les  noialions  de  Tlnde,  de  TlOi^ypte,  de  rÉtliiopie,  de  la 
Gr^ce  e1  de  Uom<s  <>»i  des  signes  de  convention  et  de  sons  collectifs, 
comme  les  aeceuls  loni([ues  des  II(3l)reu\,  la  noiation  armé'nienne, 
et  les  neiunes  du  moyen  Ai^e.  Si  les  caractères  alplial)(3li(|uesont  fourni 
les  ékMuents  de  la  notation  assyrienne,  elle  a  dû  avoir  de  l'analogie 
avec  le  système  de  la  notation  de  TÉgypte,  car  elle  n'avait  pas  A  re- 
présenter des  sons  isolés,  comme  les  notations  aryennes,  mais  bien 
des  successions  de  sons;  si,  au  contraire,  ses  éléments  consistaient  en 
signes  arbitraires  et  de  convention,  elle  a  dû  se  rapprocher  des  ac- 
cents toniques  des  Hébreux,  et  former  avec  eux  ce  qu'on  pourrait  ap- 
peler la  notalion  sémilique. 


CHAPITUE  CINQUIEME. 

DE  l'emploi  de  la  MUSIQUE  CHEZ  Li;S  ASSYRIENS,  CHALDÉENS  OU  BABYLO- 
NIENS ET  PHÉNICIENS,  DANS  LE  CULTE  DES  IDOLES,  DANS  LA  VIE  CIVILE 
ET  \  LA  GUERRE. 

Tous  les  peuples  civilisés  ont  employé  la  musique  dans  le  culte  de 
leurs  dieux  :  cette  coutume  fut  générale  dans  l'Orient  dès  la  plus 
haute  antiquité.  Les  monuments  de  l'Assyrie  nous  font  voir  aussi  le 
chant  et  les  instruments  dans  les  sacrifices  et  les  cérémonies  reli- 
gieuses en  l'honneur  des  grands  dieux  Ana,  Bel,  Sin,  Chamas,  Nin  et 
Nergal  (1).  Un  ol)élis(pie  trouvé  à  Nemrod  par  M.  Layard,  et  qui  est 
au  Muséum  britannique,  offre  la  représentation  d'un  sacrifice  :  le 
prêtre,  placé  devant  Tautel  où  brûle  le  feu  sacré,  tient  un  vase  A  li- 
bation ,  qu'il  vient  de  découvrir  ;  derrière  lui  est  un  autre  prêtre , 
d'un  ordi'e  inférieur,  une  coupe  A  la  main,  et  un  sacrificateur  tenant 


(I)  M.  (i.    Rawliiison,   l'Iic  fne  ^reat  }]onarcli'u-s   of  tlie   aiicidil   Eastcrn   ITorld,  vol.  II, 
p.  278. 
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par  les  cornes  le  bœuf  destiné  au  sacrifice  ; 
enfin,  quatre  prêtres  chanteurs,  qu'on 
reconnaît  à  leurs  mains  levées,  complè- 
tent la  scène  (fig.  129). 

Un  bas-relief  de  Koyoundjek  représente 
une  autre  cérémonie  religieuse  où  sont 
trois  musiciens,  dont  un  joue  de  la  cithare, 
un  autre  de  la  harpe,  et  le  troisième  de  la 
double  flûte.  Devant  eux  sont  deux  per- 
sonnages qui  tiennent  deux  baguettes  de 
la  main  gauche,  et  semblent  destinés  à 
battre  la  mesure  dans  l'exécution,  ou  peut- 
être  à  marquer  le  rhythme ,  en  frappant 
^  ces  baguettes  l'une  contre  l'autre.  Une 
-^  troisième  scène  religieuse ,  avec  des  mu- 
■'X,  siciens,  se  voit  dans  un  autre  bas-relief  de 
Koyoundjek.  On  y  remarque  le  roi  (vrai- 
semblablement San  Khérib,  ou  Sennaché- 
rib),  s'arrêtant  devant  un  autel,  et  répan- 
dant une  libation  sur  des  lions  morts, 
produits  de  sa  chasse.  Du  côté  opposé  de 
l'autel  sont  deux  jeunes  musiciens,  pro- 
bablement eunuques,  qui  jouent  du  psal- 
térion  et  paraissent  chanter  en  même  temps 
un  hymne  en  actions  de  grâces  pour  la 
victoire  du  roi  et  la  conservation  de  ses 
jours  dans  cette  chasse  dangereuse  (fig. 
130).  On  peut  citer  encore,  comme  un 
exemple  de  l'usage  de  la  musique  dans  les 


Fi".   130. 
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cérc'inonics  rcli^ioiisos  (1rs  Assyriens,  un  autre 
marbre  IVusIe  et  (l(''l('Mi()i('',  Irouvé  A  Koyoundjek, 
et  dont  il  a  paru  uiu'  courle  (l('s<  rii)rK)u  dans  VA- 
ihcii.riin)  (le  Loudres  (1).  Cv  has- relief  j)r(;senle 
(juati'e  joueurs  d(*  j)salt(''ri()U,  deux  de  cliaijue  C(M(;. 
Leui'  V(M(Mueut,  inusit(''  parmi  les  formes  assyrien- 
nes, a  paru,  aux  areli(H)loi;ues,  in(li(pier  des  pnV 
tres  d'un  ordre  particulier.  Vn  de  ces  nnisiciens  est 
eoil'fé  d'une  mitre  ou  d'un  Jjonnet  de  forme 
étrange,  et  dont  la  hauteur  est  extraordinaire, 
ainsi  qu'on  le  voit  ci-contre  (fig.  131  j. 

Les   monuments   babyloniens   découverts  jus- 
(pi';Y  ce  jour  sont  en  trop  petit  nombre  et  de  trop 
petite   dimension ,  pour  fournir  des  renseignements  précis  concer- 
nant l'usage  de  la  musique  dans  la  vie  civile ,  religieuse  et  mili- 
taire  des  Chaldéens.  Ce  peuple  se  montre  inférieur  aux  Assyriens 
dans  la  forme  plastique;  mais,  comme  ceux-ci,  ou  plutôt  comme  tous 
les  Orientaux ,  il  eut  un  goût  passionné  pour  le  chant  et  pour  les 
instruments.  Il  est  très-vraisemblable  que  son   système  de  tonalité 
fut  au  moins  analogue,  sinon  identique,  à  celui  que  nous  indiquent 
les  grandes  harpes  de  Ninive  ;  système  basé  sur  une  échelle  chro- 
matique; car  les  instruments  étaient  les  mêmes  à  Babylone  et  dans 
l'empire  assyrien.  Il  n'y  a  d'ailleurs  aujourd'hui  dans  toute  l'x^sie 
occidentale,  particulièrement  dans  l'ancienne  Mésopotamie,  qu'un 
seul  genre  de  chant,  tant  en  ce  qui  concerne  la  tonalité,  que  dans 
le  caractère  des  mélodies  et  dans  la  profusion  des  ornements.  x\insi 
que  nous  l'avons  dit  à  plusieurs  reprises,   l'antiquité   orientale  se 
reflète  dans  l'Orient  moderne,  en  dépit  de  l'influence  de  la  civilisa- 
tion européenne  sur  l'état  actuel  de  la  race  sémitique.  Peut-être  tou- 
chons-nous au  moment  où  le  caractère  original  de  cette  race  s'étein- 
dra par  son   contact  incessant    avec  une  civilisation  envahissante  ; 
mais  il  s'est  suffisamment  conservé ,  jusqu'au  moment  où  ceci  est 
écrit,  pour  nous  permettre  de  .constater  la  persistance  de  la  tradition 
chez  les  descendants  des  Syriens,  des  Phéniciens,  des  Chaldéens  et 
des  Assyriens;  et,  de  ce  que  la- musique  est  identiquement  la  même 


(1)  Le  n   août  18G1, 
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chez  toutes  ces  populations  ,  nous  sommes  autorisés  à  conclure  qu'il 
en  était  ainsi  chez  leurs  ancêtres. 

Un  passage  du  livre  de  Daniel  (1),  souvent  cité,  prouve  que  la 
trompette,  la  flûte  ,  la  harpe,  la  cithare,  el  lousles  inslrumenls  de  niu- 
siquCy  étaient  joués  par  les  prêtres  elles  musiciens,  à  Baljylone,  dans 
le  culte  des  idoles.  La  harpe  hal)ylonienne  à  quatre  cordes,  qu'on 
a  vue  précédemment  (2) ,  est  empruntée  à  une  pratique  religieuse 
d'initiation  au  culte  de  Nebo ,  le  Mercure  chaldéen ,  qui ,  dans  les 
idées  astronomiques  de  la  Chaldée ,  était  le  symbole  de  la  planète 
de  ce  nom.  Le  sujet  de  la  scène  dans  laquelle  figure  la  harpe  dont 
il  s'agit  est  révélé  par  la  présence  de  l'astre  dans  le  lieu  de  l'ini- 
tiation. Ce  monument  provient  d'un  cylindre  babylonien  ;  nous  avons 
cru  devoir  le  reproduire  (fig.  115)  ,  parce  qu'il  fournit  la  preuve 
que  la  musique  trouvait  à  Babylone  son  emploi  dans  tout  ce  qui  tenait 
aux  mystères,  comme  au  culte  public  (3). 

Chez  les  Phéniciens ,  comme  dans  l'Assyrie  et  dans  la  Chaldée, 
toutes  les  cérémonies  religieuses  étaient  accompagnées  par  la  musique  ; 
les  sacrifices  humains  qui  souillèrent  le  culte  de  leurs  idoles,  comme 
cela  se  pratiqua  chez  d'autres  peuples  de  l'antiquité,  s'alliaient  même 
au  chant  et  à  l'usage  des  instruments.  Ils  honoraient  leur  Saturne,  ou 
Moloch,  en  offrant  à  ce  dieu  des  enfants,  qu'on  enfermait  dans  sa  sta- 
tue de  bronze  creux,  où  ils  étaient  brûlés  comme  dans  une  fournaise  (^i-). 
Les  cris  de  ces  pauvres  victimes  étaient  étouffés  par  des  chants  en 
chœur  et  des  danses  qui  se  faisaient  autour  de  la  statue,  et  auxquels 
s'unissait  le  bruit  des  cymbales  et  des  tambours  (5).  A  Carthage 
comme  à  Tyr,  cette  coutume  horrible  emprunta  le  concours  de  la  mu- 
sique. Cet  art  était  aussi  une  partie  importante  du  culte  des  autres 
divinités  de  la  Phénicie  et  de  la  Syrie,  qui  toutes,  comme  Moloch, 
étaient  des  symboles  astronomiques.  Ainsi  Melkart ,  personnification 
du  soleil  chez  les  Phéniciens,  comme  l'était  Baal  en  Chaldée,  était 


(1)  111,5,  7,  10,   15. 

(2)  Liv.   11,  ch.  II,  p.  336,  fig.  115. 

(3)  Voy.    Félix    Lajard,  Recherches  sur  le   culte  public    et  les  mysth-es  de  Milhra,    etc., 
pi.  XXXIX,  fig.  8. 

(4)  Cf.  Diodore  de  Sicile,  Bihliotli.  Instar.,  \.  XX,  14.  —  Eusèbe,  Prcppnr.  a-angel.,  1.  IV, 
c.  16. 

(5)  Cf.  les  récits  des  rabbins  Simêon  et   Salomou  dans   Selden  ,  De  Diis  S  y  ris  syut.  lib.  I, 
c.  6. 
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d'iiiK'  pari  rilnrulc  pluiiicirn,  ri  de  raiiti'c  TApolloii ,  car,  ainsi  <jue 
celui-ci,  il  passait  pour  l'iiiNriilciii'  «le  la  cilliai'c,  ([ui  lui  était  consa- 
CHM',  cl  les  chanls  v\\  son  liomKMii- n'claicnt  acconnpagncs  que  par 
(M'I  inslrnincnl.  Ainsi  encorr  ,  Asiartr,  la  Vénus  syrienne  et  pliéni- 
lienn*',  était  le  symbole  dr  la  Ix'auté,  et  ce  nom  était  celui  de  la  pla- 
niMe  ([ui  etïace  les  autres  [)ar  son  éclat.  Déesse  des  plaisirs  sensuels, 
elle  était  céléhn'M»  par  des  cliants  particuliers  consacrés  à  l'amour,  et 
accompaf:nés  par  la  liai'pe  trigone.  Enfin,  c'est  ainsi  que  le  culte  d'A- 
donis, ou  Adona'i  (le  seiî^neur),  amant  d'Astarté  ou  de  Vénus,  est 
l'emblème  du  soleil  s'élevant  tour  ;\  tour  sur  l'horizon  au  nord  de 
l'éipiateur,  et  disparaissant  de  notre  hémisphère  ,  pour  faire  place  à 
la  nuit,  puis  pour  reparaître  à  son  point  de  départ.  Entre  les  bras  de 
Vénus,  c'est  l'astre  du  jour  fécondant  la  nature  ;  disparu  de  l'horizon, 
et  laissant  régner  les  ténèbres,  c'est  l'amant  de  Proserpine  ou  de  la 
reine  du  somhre  empire.  La  fête  d'Adonis,  célèbre  dans  tout  l'Orient, 
mais  surtout  en  Syrie  en  Thénicie  et  dans  l'île  de  Chypre,  se  parta- 
geait en  deux  périodes,  dont  la  première  ,  consacrée  au  deuil  et  aux 
larmes,  se  nommait  aphanisme  (disparition),  et  dont  l'autre  ,  indi- 
quant le  retour  radieux  de  l'astre  ,  était  appelée  hévrèse  (découverte). 
Dans  les  jours  de  la  première  période,  les  prêtres  et  les  musiciens  ne 
faisaient  entendre  que  des  chants  tristes,  appelés  adonidies;  ils  se  chan- 
taient dans  une  procession  magnifique,  composée  particulièrement  de 
femmes.  Ces  chants  étaient  accompagnés  parles  sons  mélancoliques  de 
la  flûte  gingrine  (1).  La  deuxième  partie  de  la  fête  (la  résurrection  ou  le 
retour)  était  annoncée  par  les  cris  ,de  joie  des  prêtres  ;  les  hymnes 
perdaient  le  caractère  de  complainte  et  devenaient  l'expression  de  la 
sérénité  des  sentiments.  Dans  ces  chants,  les  voix  se  mêlaient  aux  sons 
des  harpes;  caries  fêtes  d'Adonis  ne  ressemblaient  pas  aux  diomjsia- 
ques  ou  fêtes  de  Bacchus,  dans  lesquelles  les  chants  n'étaient  accom- 
pagnés que  par  des  instruments  bruyants,  tels  que  les  cymbales  et  les 
tambours. 

ANinive,  comme  à  Babylone,  on  faisait  un  fréquent  usage  de  la  mu- 
sique dans  les  repas,  dans  les  fêtes  publiques  et  dans  la  vie  privée.  Les 
monuments  tirés  des  ruines  de  la  première  de  ces  villes  font  voir,  dans 
ces  circonstances,  des  musiciens  avec  leurs  instruments.  La  grande 


(I)  Voyez  Tlirocrite,  /,/yll.,  XV,  v.   131  etsuiv.  —  Bion,  /ffyll.  1. 
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harpe  [magadis)  était  \v.  seul  instrument  employé  dans  1<'S  cérémonies 
religieuses  (1);  mais,  pour  les  fêtes  civiles,  les  bas-reliefs  n'offrent 
que  des  cithares  ,  ou  des  combinaisons  de  divers  instruments ,  en 
raison  du  caractère  plus  ou  moins  solennel  de  ces  fêtes.  La  harpe, 
la  cithare  et  le  psaltérion  se  combinent  de  diverses  manières  dans  le 
palais  des  rois,  mais  on  n'y  voit  pas  de  flûtes.  Le  roi  est  presque  tou- 
jours accompagné  de  musiciens  lorsqu'il  voyage,  ou  lorsqu'il  se  livre 
au  plaisir  de  la  chasse  ;  et,  dans  ces  occasions,  ces  musiciens  jouent 
du  psaltérion  comme  on  le  voit  dans  la  figure  130.  Ce  sont  aussi 
des  psaltérions  qui  apparaissent  dans  quelques  circonstances  de  la 
guerre.  M.  G.  Rawlinson  dit  qu'on  ne  voit  pas  de  musiciens  au  milieu 

des  combats,  et  qu'ils  n'ac- 
compagnaient pas  les  trou- 
pes dans  leurs  marches,  mais 
qu'ils  étaient  joints  aux  cor- 
tèges des  triomphes,  lorsque 
l'armée  revenait  d'une  expé- 
dition (2)  :  cette  opinion  pa- 
rait être  exprimée  d'une 
manière  trop  générale,  car, 
dans  une  scène  des  grands 
bas-reliefs  de  Koyoundjek, 
on  remarque  au  milieu  des 
soldats  assyriens,  qui  portent 
les  têtes  de  leurs  ennemis, 
deux  joueurs  de  psaltérion 
accompagnés  par  un  tam- 
bour de  basque  (3)  (fig. 
132). 

Dans  les  triomphes  guerriers  des  rois  d'Assyrie,  les  bandes  de 
musiciens,  jouant  de  divers  instruments  et  chantant,  étaient  nom- 
breuses ,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  la  reproduction  du  grand  bas-relief 
de  Koyoundjek,  p.  325. 

On  sait  que  les  excès  cVintempérance  étaient  fréquents  chez  les  Ba- 


Fig.  132. 


(1)  Layarcl,  Monuments  of  Mnevcli,  V  série,  planches  12  et  17. 

(2)  The  five  great  Monarchies  ùf  the  ancient  Eastern  jrorlcl,  t.  II,  p.  1G9. 

(3)  Layard,  Monuments  of  Kinei'elt,  V^  série,  pi.  22. 
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hyloiiitiis.  L;i  inai;nili(rii(r  des  iVsliiis,  d.nis  les  palais  des  ^nvinds 
et  (les  richos,  surpassait  loiil  (('(iir<>n  pouvait  trouver  ailleurs,  et  les 
rouvivess'y  miMairuI  des  vins  1rs  plus  extjuis  jusqu'à  en  perdre  la 
raison,  i.a  niiisicpic  «dait  inséparable  de,  c(;s  honteuses  débauches,  et 
les  dépenses,  j)oni'  a\(>ir  un  i^rand  nombre  d'instrumentistes  et  de 
chanteurs,  ét;iirnl  excessives.  L'historien  Ctésias,  cité  par  Athé- 
née (1),  dit  (piAunarus,  t;ouverneur  de  Habylone  pour  le  roi  de 
Perse,  sdiabillait  cl  se  parait  commet  une  femme.  Lorsqu'il  était  à 
tabl(>,  il  taisait  entrer  cent  cincpiante  musiciennes,  qui  chantaient 
et  jouaient  des  instruments  pendant  qu'il  mangeait  et  s'enivrait.  La 
molh^sse  était  excessive  dans  toute  l'Asie  occidentale,  mais  en  aucun 
lieu  elle  n'égalait  les  excès  des  Babyloniens,  sauf  ceux  des  habitants 

de  S use. 

L'emploi  de  Iti  musique  dans  les  festins  des  rois  et  des  grands  per- 
sonnages de  l'État  existait  en  Assyrie  comme  dans  la  Babylonie.  Une 
scène  représentée  sur  un  bas-relief  de  Koyoundjek  (2)  montre  un  roi 
de  cette  contrée ,  avec  la  reine ,  assis  tous  deux  près  d'une  table, 
dans  un  jardin,  et  environnés  de  leurs  serviteurs.  Ils  portent  à  leurs 
lèvres  des  coupes  remplies  de  vin,  tandis  qu'unharpiste  fait  résonner 
les  cordes  de  son  instrument. 


Fis.  133. 


Dans  des  circonstances  semblables  ,  l'usage  de  la  musique  fut  sans 
doute  général  chez  les  nations  orientales  de  l'antiquité,  car  chez  les 


(1)  Deijm.,   XII,  p.  r)30,  H. 

(2)  G.  Ranlinson,  T lie  fur  i;ri'al  Monarchies  of  tlie  ancient  Eastern   Jf'orlJ,  t.  II,  p.  10' 
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Juifs  mômes,  Salomon ,  imitateur  des  mœurs  phéniciennes,  parlant 
des  vanités  de  son  rèj^iie,  dit  ces  paroles  remarquables  :  Tai  eu  des 
musiciens  et  des  canUUriccSj  des  vases  pour  servir  le  vin^  el  tout  ce  qui 
fait  les  délices  des  enfants  des  hommes  (1). 

Un  bas-relief  de  Koyoundjek  nous  fait  voir  un  joueur  de  cithare  et 
un  joueur  de  double  ilùte  concertant,  pendant  que  des  femmes  sont 
occupées  de  la  toilette  d'une  reine.  Une  scène  du  môme  genre  existe 
sur  un  cylindre  babylonien  qui  se  trouve  au  cabinet  des  antiquités 
de  la  Bibliothèque  impériale  de  Paris: 

Tous  ces  monuments  démontrent  que  le  penchant  pour  la  musique 
des  populations  asiatiques  de  l'antiquité  avait  un  caractère  passionné, 
qui  leur  faisait  appliquer  le  chant  et  le  jeu  des  instruments  à  toutes 
les  circonstances  de  la  vie  publique  et  privée.  Ce  même  penchant 
existe  encore  chez  leurs  descendants,  soit  que,  placés  dans  une  con- 
dition misérable,  ils  trouvent  des  consolations  dans  le  chant  des  mu- 
siciens ambulants,  ou  dans  les  rhythmes  sonores  des  instruments; 
soit  qu'appartenant  aux  classes  riches  et  puissantes,  ils  cherchent  des 
jouissances  dans  les  mélodies  langoureuses  de  leurs  esclaves,  et  dans 
les  danses  voluptueuses  des  femmes  de  leurs  harems. 

Nonobstant  les  patientes  études  faites  pour  retrouver  quelque  frag- 
ment de  la  musique  des  Phéniciens,  quelque  indication  certaine  de  la 
nature  de  leurs  instruments,  de  leur  système  tonal  et  du  caractère  de 
leurs  mélodies,  ces  recherches  sont  restées  sans  résultat  satisfaisant. 
Un  savant,  aussi  distingué  par  son  érudition  que  par  sa  naissance,  a 
dit  avec  une  parfaite  justesse  :  «  On  ne  peut  se  rappeler  l'influence 
((  exercée  par  les  Phéniciens  sur  toute  la  civilisation  antique,  sans 
((  s'étonner  que  leur  histoire  nous  soit  parvenue  incomplète,  mutilée 
((  et  privée  de  tout  l'intérêt  qui  s'attache  à  la  succession  des  hommes 
«  et  des  événements.  Ce  peuple,  inventeur  de  l'écriture,  est  précisé- 
((  ment  celui  dont  les  traditions  écrites  semblent  être  irrévocablement 
«  perdues  (2).  »  Le  savant  livre  de  Movers  (3),  qui  a  éclairci  tant  de 
points  obscurs  de  la  mythologie  et  de  la  politique  des  Phéniciens  , 


(1)  Eccles.,II,  8. 

(2)  M.  le  duc  de  Liiynes,  Sur  le  sarcophage  d'un  roi  de  Sldoit ,  découvert  près  de  Saïda  ; 
Mémoire  lu  à  la  séance  annuelle  des  cinq  Académies  de  l'Institut  de  France,  le  14  août 
1855. 

(3)  Die  Phœnizier,  Bonn,  1841-1850,  3  vol.  in-8^ 
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iiiiisi  (juc  ce  (|ni  conccîrrK^  Iniis  colonies,  ne  i(;nfci'me  rien  de  w- 
liilir  à  l<i  iiuisi([ue.  MallieiireusciiHiil  jiiissi,  fouies  les  (^xplonitions 
(les  ruines  (le  l.i  soniplueuse  xiilc  de  Tyr  ont  été  infructueuses  pour 
rareliéoloi^ie  ,  et,  eliose  i'('m,n'(|ual)le ,  il  en  a,  été  de  nnème  des 
l'cclierclies  ienfées  sur  les  l'uines  dcî  (larlliage.  Quelques  passages  des 
prophéfies  crisaïe,  (juelcpies  phrases  d'auteurs  grecs,  sont  les  scul(;s 
sources  où  Ton  a  pu  ])uiser  (pielcjues  renseignements,  vagues  et  in- 
coinpl(^ts,  sur  les  instruments  de  nuisicjue  des  Phéniciens,  ainsi  que 
sur  Tusage  (pTils  en  faisaient  dans  leurs  fêtes  et  cérémonies  reli- 
gieuses. 

A  défaut  d(^  documents,  nous  devons  encore  recourir  à  l'induction, 
et,  considérant  la  commune  origine  ,  la  similitude  d'organisation,  et 
les  rapports  fréquents  des  grands  peuples  sémitiques  qui  occupèrent 
dans  l'antiquité  les  vastes  contrées  de  l'Asie  occidentale,  supposer  avec 
toute  vraisemblance  qu'ils  eurent  des  systèmes  identiques  de  tonalité, 
un  caractère  analogue  dans  les  mélodies  ainsi  que  dans  les  ornements 
du  chant,  des  instruments  semblables,  enfin  l'emploi  de  ces  éléments 
de  l'art  dans  des  circonstances  pareilles.  Ce  que  nous  enseignent  les 
monuments  pour  la  musique  de  l'Assyrie  et  de  la  Babylonie  est  donc 
aussi  en  réalité  l'histoire  de  la  musique  dans  la  Phénicie ,  sauf  cer- 
taines particularités  de  peu  d'importance  qui  se  font  souvent  remar- 
quer entre  deux  pays  limitrophes. 


ijvni:  THOisiÈMiî. 

I)K  LA  MUSIQUE  DKS  IIiaillKUX. 


CIIAIMTRE  PREMIER. 

CAl  Si:S    DINCKUTITl  l)i:    CONCERNANT    LA    aiLSIQUE   DE    CE    PEUPLE, 

DANS    l'antiquité. 

Il  ne  reste  du  peuple  hébreu  qu'un  livre  sacré ,  un  pays  vide  de 
monuments  (1),  et  des  individus  épars  sur  la  surface  de  la  terre, 
sans  lien  politique,  et  parlant  des  langues  différentes.  Des  arts  que 
ce  peuple  cultivait  aux  temps  de  sa  prospérité,  nous  ne  savons  que  ce 
que  nous  apprennent  quelques  phrases  ol)scures  de  la  Bil)le.  C'est 
sur  ces  phrases,  sur  de  simples  mots  d'une  signification  douteuse, 
que  des  érudits  ont  essayé  de  construire  le  frêle  édifice  d'une  histoire 
de  la  musique  hébraïque  ;  c'est  avec  ces  faibles  indices  qu'ils  se  sont 
hasardés  dans  le  vaste  champ  des  conjectures,  pour  arriver  à  la  con- 
clusion qu'on  ne  sait  rien  de  cette  musique ,  dans  le  sens  véritable 
attaché  à  ce  mot  par  les  langues  modernes. 

Dès  les  premiers  siècles  de  l'ère  chrétienne,  les  traditions  de  la  vie 
civile  et  religieuse  des  Juifs  s'étaient  si  peu  conservées^  que  le  sens 


(1)  En  écrivant  celle  phrase,  je  n'ai  pas  onhlié  les  recherches  faites  par  M.  de  Saulcy,  la 
Bible  à  la  main  ,  dans  la  Judée  ;  ses  découvertes  et  ses  opinions ,  consignées  d'abord  dans  la 
relation  de  son  Voyage  autour  de  la  mer  Morte  et  dans  les  terres  bibliques,  puis  dans  son 
Histoire  de  l'art  judaïque  (Varis^  Didier,  1858;  1  vol.  in-8°)  ;  mais  ces  mêmes  opinions,  con- 
cernant particulièrement  l'antiquité  du  tombeau  des  rois  et  l'authenticité  de  l'art  israéiite, 
ayant  été  contestées  par  d'autres  érudits,  ou  tout  au  moins  laissées  dans  le  doute  (voyez  la  iVo- 
tice  des  antiquités  assyriennes,  babyloniennes,  perses,  hébraïques,  exposées  dans  les  galeries 
du  Louvre,  par  M.  de  Longpérier,  p.  131-134),  j'ai  cru  devoir  me  conformer  aux  traditions 
philologiques  généralement  admises.  Il  est  à  remarquer  au  surplus  qu'eu  supposant  de  nou- 
velles découvertes  de  monuments  qui  mettraient  hors  de  doute  la  réalité  d'un  art  hébraïque,  il 
n'y  aurait  rien  à  en  espérer  pour  l'histoire  de  la  musique  ;  car  la  loi  religieuse  des  Hébreux 
leur  interdisait  la  représentation  de  ligures  animées,  et  conséquemment  de  joueurs  d'instru- 
ments et  de  scènes  où  des  chanteurs  auraient  été  employés. 

UIST.    DE    LA    MUSIQIE.   —   T.    I.  24 
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de  certaines  expressions  de  la  Bible  était  soumis  à  des  interprétations 
contradictoires  ;  les  illustres  fondateurs  de  l'Église  d'Orient ,  au 
nombre  desquels  se  placent  Origène ,  Basile  le  Grand,  Grégoire  de 
Nysse  et  saint  Jean  Glirysostome,  ne  les  rendent  pas  de  la  même  ma- 
nière et  même,  les  auteurs  de  la  version  grecque  de  l'Ancien  Testa- 
ment dont  le  travail  commença  vers  l'an  277  avant  la  naissance  de 
Jésus-(Uirist,  étaient  incertains  de  la  signification  de  certains  mots , 
et  en  ont  traduit  plusieurs  d'une  manière  évidemment  inexacte.  Le 
doute  va*  môme  jusque-là  qu'on  ne  sait  si  certaines  inscriptions  des 
psaumes  sont  relatives  à  la  musique  et  si  elles  indiquent  ou  des  mé- 
lodies connues  des  lévites,  ou  le  mode  d'exécution  de  ces  cliants,  ou 
seulement  l'usage  de  certains  accents.  Enfin ,  l'antiquité  plus  ou 
moins  reculée  de  ces  mômes  accents  est  aussi  l'objet  d'assez  vives 
discussions;  quelques  érudits  en  ont  fait  remonter  l'usage  jus- 
qu'au temps  de  Moïse, ^tandis  que  d'autres  pensent  qu'ils  n'ont  été 
introduits  dans  le  chant  religieux  qu'à  l'époque  de  la  captivité  de 
Babylone,  ou  môme  plus  tard. 

Dans  une  telle  situation,  c'est-à-dire  en  l'absence  de  tout  document 
concernant  la  théorie  et  la  pratique  de  l'art  chez  les  Hébreux,  les 
formes  des  instruments  et  l'usage  de  ceux-ci;  n'ayant  pas  même 
la  ressource  d'un  chant  authentique  pour  y  puiser  des  indica- 
tions de  tonalité  et  de  rhythme ,  il  semble  qu'il  serait  plus  sage  de 
s'abstenir  que  de  s'engager  dans  de  pénibles  recherches  qui ,  par 
la  nature  môme  du  sujet,  doivent  être  peu  fructueuses.  Ce  parti  se- 
rait celui  que  j'aurais  pris,  s'il  n'était  nécessaire  de  redresser  des 
opinions  erronées  qui  se  sont  répandues  dans  une  multitude  de  li- 
vres, et  si  je  n'espérais  démontrer  qu'on  ne  peut  acquérir  quelques 
notions  probables  concernant  la  musique  hél^raïque  qu'en  les  cher- 
chant dans  les  monuments  de  l'Egypte  et  de  l'Assyrie,  ainsi  que  dans 
les  traditions  des  populations  arabes  de  l'époque  actuelle. 

L'histoire  proprement  dite  du  peuple  hébreu  commence  au  pa- 
triarche Abraham  ;  car  tout  ce  qui  précède,  dans  la  Bible,  la  vocation 
de  ce  patriarche  ,  est  l'histoire  du  genre  humain ,  dont  les  fds  de 
Noé  furent  les  souches,  après  avoir  été  sauvés  du  déluge  par  un, 
miracle.  La  chronologie  sacrée  fixe  la  date  de  ce  cataclysme  à  l'an- 
née 2987  avant  l'ère  chrétienne ,  et  celle  de  la  vocation  d'Abraham 
à  l'an  2017,  c'est-à-dire  environ  neuf  cent  soixante  ans  après  la 
dispersion  des  membres  de  la  famille  de  Noé.  Cette  dernière  date  ne 
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ciMiicidc  pjis.ncc  I('S(';ni()iis<lii()n(>l(),L;i(jii<'S('-^y|)ti(înct  assyrien;  mais 
cria  rsl  de  jx'ii  (rimpoi'luiicc  au  |m/hi1  de  vue  du  SMJ(3t  traité  \c\.  Il 
siillil  (le  i-appclcr  (|ii('  dans  liidrivallr  (jiii  sépare  les  deux  dates  qui 
vieuuenl  d  cire  rap[)()r(écs,  (jiiclle  quen  ait  été  l'étendue,  les  popu- 
lations connues  sous  1(;  nom  d(^  sémitiques  s'étaient  répandues  sur  les 
rives  du  Tii;re  et  de  rKuphiatc,  cl  avaient  peuplé  la  Syrie;,  la  Pliéni- 
cie,  TArahie,  ri\L;yple,  la  (Ihaldée  et  toute;  la  Mésopotamie,  s'y  mêlant, 
dans  qucl([ues  parties,  telles  (pu;  la  (^haldée  etl'É^ypte,  aux  Coueliites, 
qui  en  étaient  les  premiers  habitants  et  qu'ils  avaient  vaincus  (1).  De 
grands  États,  au  nombre  desquels  se  trouvent  les  royaumes  d'Egypte,, 
de  Clialdée,  et  le  premier  empire  d'Assyrie,  s'étaient  constitués  anté- 
rieurement il  la  naissance  d'Abraham  :  il  est  donc  évident  que  les 
recherches  sur  la  musique  des  Hébreux  ne  doivent  pas  remonter  au- 
delà  de  l'époque  où  vécurent  les  enfants  de  ce  patriarche,  et  que 
nous  n'avons  pas  à  examiner,  commç  l'ont  fait  d'autres  historiens 'de 
l'art ,  en  quel  sens  Jubal  doit  être  considéré  comme  l'inventeur  des 
instruments  de  musique,  et  son  frère,  Tubal-Khaïn,  ou  Tubalcaïn,. 
comme  le  premier  qui  fabriqua  des  instruments  de  percussion  avec 
les  métaux.  Encore  moins  sera-t-il  nécessaire  de  rechercher,  avec  les 
PP.  Mersenne  (2)  et  Martini (3),  si  Adam,  ayant  la  science  infuse,  a 
possédé  la  connaissance  parfaite  de  la  musique,  et  si  Jubal,  long- 
temps avant  Pythagore ,  avait  découvert  la  théorie  des  intervalles 
des  sons  ('i-)  ;  ce  serait  rentrer  dans  la  question  de  l'invention  de  la 
musique,  sur  laquelle  j'ai  dit  mon  sentiment  au  début  de  cette  His- 
toire. 

Après  la  mort  d'Abraham,  la  première  indication  que  nous  trou- 
vons, dans  la  Bible,  de  l'usage  de  la  musique  chez  ses  descendants  est 
celle-ci  :  ïsaac  ayant  ordonné  à  son  fds  Jacob  d'aller  en  Syrie ,  pour 
y  épouser  une  des  fdles  de  Laban  ,  son  oncle  maternel ,  Jacob  obéit, 
et  après  avoir,  pendant  vingt  ans ,  gardé  les  troupeaux  de  ce  parent  y. 
dont  il  était  devenu  le  gendre  par  une  double  union  avec  ses  fdles 
Lia  et  Rachel,  il  partit  en  secret  avec  ses  femmes,  ses  enfants  et  ses 


(1)  Conseil  est  le  nom  hébreu  de  l'Ethiopie;  les  Couschites régnèrent  à  Thèbes  sur  la  haute 
Kgypte,  à  diverses  époques  très-anciennes,  et  se  répandirent  aussi  dans  la  Chaldée,  anléiieu- 
remenl  à  l'irruption  sémitique. 

(2)  Quxstiones  celebcrr.  in  Gcneslm,  quxst.  29,  cap.  2,  versic.  20,  fol.  1204. 

(3)  Storia  dclla  Mitsica,  t.  I,  c.  2.,  p.  14-24. 

(4)  Mersen.  Quxst.  celeb.  in  Gencsim,  fol.  1514. 

24. 
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troupeaux,  ])oar  retouruci*  près  de  son  père,  au  pays  de  Clianaan. 
Lal)an  ne  fut  instruit  de  sa  fuite  que  le  troisième  jour;  il  se  mit 
aussitôt  à  sa  poursuite  avec  ses  frères  et  ses  serviteurs.  L'ayant  rejoint 
le  septième  jour  à  la  montagne  de  Galaad,  il  lui  dit  :  «  Qu'avez-vous 
((  fait?  Vous  m'avez  caché  votre  dessein  et  avez  enlevé  mes  filles, 
((  comme  si  c'étaient  des  prisonnières  de  guerre  !  Pourquoi  vous  ètes- 
((  vous  enfui  sans  que  j'en  fusse  instruit?  Que  ne  m'avez-vous  averti? 
((  Je  vous  aurais  reconduit  avec  des  chants  de  joie,  au  Lruit  des  tam- 
((  bours  et  au  son  du  Idnnor  (1).  »  Plusieurs  commentateurs  ont  con- 
clu de  ce  passage  que  l'usage  de  ces  instruments  existait  déjà  dans 
la  famille  qui  fut  la  souche  du  peuple  hébreu  ;  ils  ont  oublié  que  La- 
ban  était  Syrien,  qu'il  habitait  le  pays  des  Orienlaux,  suivant  les  pa- 
roles de  la  Genèse  (2),  et  que  l'instrument  dont  il  parle  est  d'origine 
syrienne. 

Après  le  passage  qu'on  vient  de  lire,  on  ne  trouve  plus  rien  dans 
la  Bible  qui  soit  relatif  à  l'usage  de  la  musique  dans  la  famille  de  Ja- 
cob. A  l'égard  de  Joseph ,  fils  de  ce  patriarche ,  on  sait  qu'il  fut 
vendu  comme  esclave  par  ses  frères  à  des  marchands  ismaélites,  qui 
le  conduisirent  en  Egypte;  on  sait  aussi  sa  captivité,  sa  fortune  et 
l'établissement  de  sa  famille  chez  les  Égyptiens  ;  on  sait ,  enfin , 
que  cette  famille  était  composée  de  soixante-dix  fils  et  petits-fils  de 
Jacob,  avec  leurs  femmes  et  leurs  filles,  lorsqu'elle  alla  s'établir  sur 
la  terre  des  Pharaons.  La  date  de  son  arrivée  clans  ce  pays  ré- 
pond à  l'année  1857  avant  J.-C.  de  la  chronologie  sacrée,  ou  à  l'an 
228^1-  du  canon  chronologique  des  rois  d'Egypte  (3).  Pendant  l'es- 
pace de  quatre  cent  trente  ans,  cette  famille  s'y  multiplia  jusqu'au 
nombre  de  six  cent  mille  hommes  en  état  de  porter  les  armes ,  non 
compris  les  vieillards,  les  femmes  et  les  enfants  (4). 


(1)  Genèse,  XXX,  2G. 

(2)  XXIX,  1. 

(3)  Cf.  la  Cltronologie.  des  rois  d'Egypte,  par  J.-B.-C.  Lcsueur,  p.  323.  —  Eusèbe  Pam- 
philc  place  la  mort  de  Jacob,  à  l'âge  de  121  ans,  dans  la  9P  année  de  la  domination  des  rois  pas- 
teurs delà  dynastie  scytliiquc,  contemporaine  des  XV*^  et  XVl^  dynasties  thébaines.  Ces  dates 
ne  coïncident  ni  avec  la  chronologie  vulgaire,  qui  place  le  même  événement  en  1794  avant 
J.-C,  ni  avec  la  Chronologie  des  rois  d'Egypte  si  laborieusement  établie  par  M  Lesueur,  car 
le  cpialrième  roi  delà  dynastie  scythique,  Apopliys,  commença  à  régner  l'an  2309;  Joseph  de- 
vint son  ministre  dans  la  dix-septième  année  de  son  règne  (2293),  et,  neuf  ans  après  (2284), 
Jacob  arriva  en  Egypte,  avec  sa  famille. 

(4)  Exode,  XII,  37,  38,40,    41. 
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On  comprend  (|u\ine  fjnnilh'  de  pAlres  ;iral)cs,  incessamment  oc- 
cupée de  la  uarde  de  ses  lroii[)(';mx  et  des  travaux  de  l'agriculture, 
ne  [)oiiv;iil  rien  enseigner  de  ce  ([ui  concerne  les  arts  au  peuple  puis- 
sant et  civilisé  chez  le((uel  ri  le  s'était  établie,  (;t  ([u'ellc  reçut,  au  con- 
traire, des  Kgyptiens  la  connaissance  de  ces  mêmes  arts,  pendant  le 
long"  espjuM'  (le  [)liis  de  (piatre  siècles  (pi'elle  vécut  parmi  eux.  Que  les 
Israélites  aient  (mi  le  génie  poétique,  cela  est  mis  hors  de  doute  parle 
livre  de  Joh,  p;u'  plusieurs  parties  du  Pentateuquc  ,  par  les  psaumes , 
et  par  d  autres  morceaux  remplis  d'enthousiasme  que  renferme  la  Bi- 
ble. Que  la  poésie  hébra'upie  ait  eu  plus  d'élévation  cpie  celle  des  Égyp- 
tiens, nous  devons  le  croire;  car  les  descendants  d'Abraham  et  de 
Jacob  puisaient  leurs  inspirations  dans  des  sentiments  religieux  d'un 
ordre  bien  supérieur  à  ceux  qui  pouvaient  naître  du  grossier  pan- 
théisme professé  par  les  habitants  de  rÉgypte.  Enfin,  que  les  Hébreux 
aient  appliqué  à  leur  poésie  des  chants  analogues  par  leurs  accents 
aux  images  dont  elle  était  remplie ,  cela  est  aussi  vraisemblable  ; 
mais  à  l'égard  de  l'art  formulé  en  système,  de  la  notation  des  sons  et 
des  instruments  de'  divers  genres ,  nul  doute  qu'ils  en  ont  acquis  la 
connaissance  dans  le  pays  qu'ils  habitèrent  si  longtemps,  et  qui  leur 
en  offrait  les  modèles.  C'est  même  un  fait  reconnu  que  Moïse,  le  plus 
savant  des  Hébreux  et  le  plus  habile  musicien,  fut  élevé  à  la  cour  du 
Pharaon,  et  qu'il  y  apprit  tout  ce  qu'il  savait  (1). 

Ce  grand  homme,  témoin  des  maux  qui  accablaient  sa  nation,  sou- 
mise au  plus  dur  esclavage  pendant  le  dernier  siècle  de  son  séjour 
en  Egypte,  prit  la  résolution  de  l'en  affranchir.  Il  la  fit  sortir  enfin  du 
pays  de  ses  oppresseurs  et  la  conduisit,  après  une  succession  de  pro- 
diges, jusqu'à  cette  terre  promise,  cette  contrée  de  Chanaan  qui  avait 
été  son  berceau  près  de  cinq  siècles  auparavant,  et  qui,  plus  tard, 
a  porté  le  nom  de  Judée.  A  peine  échappé  à  la  poursuite  des  Égyp- 
tiens ,  par  le  retour  inopiné  d'une  haute  marée  qui  anéantit  leur 
armée  dans  un  golfe  de  l'extrémité  de  la  mer  Rouge  (2) ,  Moïse ,  à  la 
tête  des  enfants  d'Israël,  chanta  le  sublime  cantique  qui  commence 
par  cette  inspiration  :  Je  chanterai  un  hymne  au  Seigneur,  parce  qu'il 


(1)  Et  enulitus  est  Moyses  omni  sapientia  jî^gypliorum,  ut  erat  potens  in  vorhis,  et  in  opé- 
rions suis  (Actes  (les  apôtres,  VII,  22). 

(2)  Exode  ,  XIV,  28.  Voyez  aussi  un  Mémoire  de  M.  Boys-Aymé,  5.7/'  les  anciennes  limites 
de  la  vus-  Rouge,  dans  la  Description  de  l'Egypte,  t.  I,  p.  311. 
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a  relevé  sa  (jrandeur,  et  quU  a  précipité  dans  la  mer  le  cheval  et  le  ca- 
valier. Mirijiin,  proplirtcsse  et  sœur  d'Aai'on,  à  la  tète  de  toutes  les 
femmes  qui  tenaient ,  comme  elle ,  un  tambour  à  la  main ,  formait 
avec  elles  un  chœur  qui  répétait  chaque  verset  de  ce  canticjue,  après 
le  chœur  des  hommes  (1).  C'est  ici  que  se  trouve  dans  la  Bil)le  la  pre- 
mière mention  de  la  musique  chez  les  Héhrcux.  Le  chant  improvisé 
par  Moïse  eut  certainement  pour  expression  musicale  une  mélodie 
populaire  connue  de  tous  les  Hébreux,  simple  dans  sa  contexture,  et 
d'une  exécution  facile. 

Après  avoir  donné  des  institutions  religieuses  et  civiles  aux  enfants 
d'Israël,  3Ioïse  mourut,  à  l'âge  de  cent  vingt  ans,  sur  la  montagne 
de  Nébo,  au  pays  des  Moabites,  près  des  rives  du  Jourdain,  et  le 
peuple,  qui  pendant  quarante  ans  avait  erré  dans  le  désert,  entra 
enfin  dans  la  Judée,  sous  la  conduite  de  Josué,  l'an  1G05  avant  J.^C.  ; 
il  en  fit  la  conquête  et  y  bâtit  des  villes.  C'est  là  qu'il  se  créa  une  posi- 
tion stable,  et  que  sa  civilisation  se  développa  selon  l'esprit  de  la  loi 
qui  lui  avait  été  donnée. 

Environ  cinq  cents  années  furent  remplies  par  des  guerres  inces- 
santes avec  les  peuples  qui  occupaient  le  pays  de  Chanaan  avant 
l'arrivée  des  Hébreux,  Dans  cet  intervalle,  la  constitution  du 
pays  eut  une  forme  démocratique ,  et  le  gouvernement  fut  confié  à 
des  magistrats  électifs  appelés  jw(/es.  Ce  temps  fut  peu  favorable  à  la 
culture  des  arts.  La  Bible  fait  à  peine  mention  de  la  musique  pendant 
cette  longue  période  qui  précéda  la  transformation  du  gouvernement 
de  la  Judée  en  monarchie.  Cependant  il  y  a  lieu  de  croire  que  la 
poésie  chantée  et  accompagnée  d'instruments  avait  toujours  été  cul- 
tivée et  avait  fait  des  progrès ,  car  les  prophètes ,  qui ,  tous ,  étaient 
poëtes-musiciens ,  exerçaient  une  grande  influence  sur  le  peuple; 
déjà  même  l'art  était  assez  avancé  pour  que  ces  chanteurs  eussent 
cessé  d'accompagner  leur  voix  par  les  instruments;  ils  se  faisaient 
suivre  par  des  instrumentistes  de  profession ,  qui  remplissaient  près 
d'eux  les  fonctions  d'accompagnateurs  ou  plutôt  d'inspirateurs ,  par 
leurs  préludes ,  ainsi  que  cela  se  pratiqua  en  Egypte ,  dans  la  Grèce 
et  à  Rome.  Cet  usage  est  démontré  par  les  instructions  que  donna  le 
prophète  Samuel  à  Saiil ,  choisi  par  le  peuple  pour  son  premier  roi , 


(1)  Exodo,  XV,  20,  21. 
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Tan  lOSO  .a\;ml  1  rrc  chrôlicinir.  Apirs  a\(>ir  r(''])an<lu  sur  lui  riuiile 
saillie,  il  lui  dit  :  a  Lorscjuc,  vous  scrrz  cuhv  dans  la  ville,  vous  reii- 
((  conlrcrcz  une  liouju'  de  prophMcs  (jui  descendront  du  haut  licni, 
u  précédés  de  gens  (|ui  poricîront  des  nebeh,  des  topha,  des  lihalils  et 
<(  des  h'innors ,  el   les  prophètes  pi'0[)hélisei'()]it  (1).  »  / 

Samuel ,  (pii  u  axail  consenti  li  pai't<iger  Tautorité  avec  un  roi  que 
parce  cpill  y  avait  été  contraint  par  le  peuple,  ne  tarda  pas  à  être 
mécontent  lorsiju'il  vit  Saiil  disposé  ;Y  s'affranchir  de  sa  domination, 
après  (juil  eut  vaincu  les  ennemis  du  peuple  de  Dieu.  Usant  de  l'as- 
cendant (jue  lui  donnaient  sa  (pialité  de  prophète  et  sa  longue  expé- 
rience du  caractère  de  la  nation  juive ,  il  déclara  Saiil  réprouvé  et 
lui  fit  perdre  ainsi  la  confiance  et  l'affection  du  peuple.  L'irritation 
(ju'en  ressentit  Safil  parait  avoir  été  la  cause  d'une  profonde  mélan- 
colie dont  il  éprouva  de  fréquents  accès.  Bientôt  le  bruit  se  répandit 
qu'il  était  possédé  du  démon  :  l'un  des  officiers  de  sa  maison  lui 
donna  le  conseil  de  faire  venir  près  de  lui  un  jeune  homme  de  Beth- 
léem ,  nommé  Damd,  qui,  par  les  sons  du  kinnor,  le  soulagerait 
dans  ses  souffrances.  Déjà  Samuel  avait  sacré  David  en  secret,  le  des- 
tinant à  prendre  la  place  de  Saûl  et  à  régner  sur  les  Hébreux.  La 
coïncidence  de  ce  fait  avec  le  conseil  donné  au  malheureux  roi  est 
digne  de  remarque.  Saûl  fit  un  accueil  bienveillant  au  jeune  pâtre 
musicien,  et,  dans  les  accès  de  son  mal,  reçut  beaucoup  de  soulage- 
ment à  l'entendre  jouer  de  sa  harpe  syrienne  (2).  On  voit,  dans  cette 
circonstance,  le  plus  ancien  exemple  connu  de  l'emploi  de  la  musicjue 
comme  moyen  curatif  des  affections  morales. 

Saul  ayant  été  tué  avec  trois  de  ses  fils  à  la  bataille  de  Gelboé 
contre  les  Philistins,  l'an  lOiO  avant  J.-C,  David  lui  succéda,  prit 
Jérusalem,  et  en  fit  la  capitale  de  la  Judée,  11  y  conduisit  rarche  d'al- 
liance ,  dansant  devant  elle,  et  jouant,  avec  beaucoup  d'Israélites,  de 
toutes  sortes  d'instruments  de  musique,  tels  que  le  nebel,  le  kinnor, 
le  thoph,  le  tseltselim,  et  d'autres.  Mais,  après  avoir  vaincu  les  en- 
nemis de  son  peuple  et  triomphé  des  rois  de  Syrie  et  de  Mésopo- 
tamie, il  commit  de  grands  crimes.  Le  repentir  qu'il  en  eut  lui  fit 
faire  pénitence  :  ce  fut  alors  qu'il  composa  une  partie  des  psaumes 
connus  sous  son  nom;  morceaux  sublimes  de  poésie  lyrique,  qui, 


(1)  Rois,  1.  I,  IX,  5. 

(2)  Rois,  1.  I,  IX,  23. 
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après  avoir  été  chantés  dans  le  temple  de  Jérusalem  jusqu'à  sa  des- 
truction ,  ont  traversé  les  siècles  et  ont  été  conservés  précieusement 
dtins  le  culte  mosaïque,  sur  toute  la  terre,  ainsi  que  dans  Tolfice 
divin  des  Églises  d'Orient  et  d'Occident,  et  chez  toutes  les  sectes  de  la 
religion  réformée. 

Après  un  règne  heureux  de  quarante  ans,  David  mourut  Tan  1001 
avant  J.-C.  Il  eut  pour  successeur  son  fils  Salomon,  qui  hàtit  le  temple 
de  Jérusalem  avec  une  magnificence  sans  égale,  et  y  établit  les  somp- 
tueuses cérémonies  du  culte,  où  le  chant  et  le  jeu  des  instruments 
avaient  une  part  importante.  David  avait  amassé  de  grandes  richesses 
et  des  matériaux  précieux  pour  l'érection  de  ce  temple,  sanctuaire  de 
Jéhovah  ;  mais,  parvenu  au  terme  de  sa  carrière  sans  avoir  réalisé 
son  dessein ,  il  en  avait  légué  la  mission  à  son  successeur.  La  foi  de 
Salomon  n'égalait  pas  celle  de  son  père  ;  néanmoins  il  considéra 
Taccomplissement  de  cette  mission  comme  la  gloire  de  son  règne. 
Environ  cent  dix  mille  ouvriers  furent  employés  pendant  trois  ans 
à  couper  des  cèdres  sur  le  Liban ,  à  les  façonner ,  et  à  tailler  les 
pierres.  Par  un  traité  avec  Hiram ,  roi  de  Tyr,  des  architectes, 
fondeurs  de  métaux,  ciseleurs,  doreurs  et  autres  artistes  phéni- 
ciens ,  prêtèrent  leur  concours  pour  la  construction  et  l'ornementa- 
tion de  l'immense  édifice  ;  des  instruments  de  musique ,  en  nombre 
considérable,  furent  tirés  aussi  de  la  Phénicie  pour  le  service  du 
temple ,  qui  ne  fut  achevé  qu'après  onze  années  d'un  travail  in- 
cessant. 

La  simplicité  des  mœurs  hébraïques  s'altéra  sensiblement  sous  le 
règne  de  Salomon ,  prince  doué  d'une  vaste  intelligence ,  mais  su- 
perbe, ambitieux,  aimant  le  faste,  le  luxe,  la  mollesse  et  les  arts.  A 
l'imitation  des  despotes  de  l'Asie,  il  eut  un  harem,  où  étaient  rassem- 
blées soixante  femmes  légitimes  et  quatre-vingts  concubines.  Les  pro- 
fusions de  sa  table  étaient  excessives ,  et  ses  festins  étaient  accompa- 
gnés de  danses ,  de  chants  et  du  son  des  instruments.  Lui-même , 
poëte  et  musicien,  dut  imprimer  un  mouvement  de  progrès  à  la  mu- 
sique chez  son  peuple. 

Après  la  mbrt  de  Salomon  (986  avant  J.-C),  les  tribus  se  divi- 
sèrent et  formèrent  deux  royaumes  dont  un,  au  sud,  nommé  royaume 
de  Jucla ,  demeura  fidèle  à  la  race  de  ses  rois  et  reconnut  l'autorité 
de  Rob^am,  fils  de  Salomon.  Les  tribus  du  nord  formèrent  '  le 
royaume  d^ Israël;  elles  élurent  pour  roi  Jéroboam,  de  la  tribu  d'E- 
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pliraïni,  (jui  s'rlait  rrvoll»';  contre  Saloinoii  (1).  Affaiblis  par  cAdia 
division  et  par  leurs  discordes,  sous  uik^  série  d(;  mauvais  rois, 
les  Hébreux:  ne  fuient  plus  en  élal  de  résister  aux  peuples  dont  ils 
étaient  environnés.  Le  royaume  dlsrai^l  fut  détruit  en  721  ,  après  la 
prise  de  .(érusalem  par  Salman-azer,  et  dix  de  ses  tribus  furent  trans- 
portées en  Assyrie,  (lent  ([uatorze  ans  après  cetévénement  (  ()()7  avant 
J.-C),  Nabou-('a(b'-atzer  (1(5  Nahuchodonosor  di'  laliible)  soumitJoakim, 
roi  de  .luda,  et  emmena  une  partit^  des  liabilants  de  ce  royaume  en 
captivité  A  Habylone;  puis,  en  588,  il  assiégea  Jérusalem,  la  prit 
d'assaut,  détruisit  par  le  feula  ville  et  le  temple,  et  réduisit  en  escla- 
vage le  plus  grand  noml)re  des  Juifs,  tandis  que  d'autres  s'y  déro- 
baient parla  fuite,  et  allaient  chercher  un  asile  en  Egypte,  d'où  leurs 
ancêtres  n'avaient  pu  sortir  que  par  miracle  plus  de  douze  siècles 
auparavant.  * 

La  durée  de  la  captivité  des  Hébreux  à  Babylone  fut  de  soixante- 
dix  ans.  Dans  cet  intervalle ,  ils  perdirent  en  partie  la  tradition  des 
cérémonies  de  leur  culte  et  modifièrent  leurs  mœurs  par  l'exemple  des 
Chaldéens  ;  leur  langue  même  s'altéra  par  les  chaldaïsmes  qui  s'y  in- 
troduisirent. Toutefois,  quelque  chose  de  vraiment  beau ,  d'un  pro- 
fond sentiment  et  d'une  forme  originale,  fut  produit  dans  ces  temps 
de  calamité  ;  ce  sont  les  Lamentations  de  Jérémie  ,  poëmes  musicaux 
où  les  images  les  plus  hardies  sont  multipliées  ,  et  dans  lesquels  les 
sentiments  sont  exprimés  avec  une  énergie  extraordinaire.  Ces  som- 
bres élégies,  qui  ont  été  nommées  les  messéniennes  de  Jérusalem,  ont 
échappé  aux  destructions  du  temps  et  sont  parvenues  jusqu'à  nous. 
Le  culte  catholique  leur  a  donné  place  dans  sa  liturgie. 

En  537  avant  J.-C,  les  Juifs  obtinrent  de  Cyrus,  qui  venait  de  faire 
la  conquête  de  Babylone,  la  permission  de  retourner  dans  leur  pa- 
trie. Ils  bâtirent  le  second  temple  de  Jérusalem,  qui  n'eut  pas  les  ma- 
gnificences du  premier.  La  spoliation  des  richesses  de  celui-ci  et  la 
ruine  des  terres  autrefois  possédées  par  les  lévites  ne  permirent  pas 
d'entretenir,  pour  le  service  du  culte ,  le  grand  nombre  de  musiciens 
qui  y  avaient  été  attachés  autrefois.  Cependant  des  instruments  nou- 
veaux furent  sans  doute  introduits  dans  ce  culte;  ces  instruments 
sont  ceux  qui  étaient  en  usage  chez  les  Assyriens  et  les  Babyloniens, 


(l)Roi.s,  1.  III,  XI,  2G. 
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et  dont  il  n'est  pas  parlé  clans  la  Bible  antérieurement  au  livre  de 
Daniel,  composé  pendant  la  captivité,  ou  plus  tard.  Quoi  qu'il  en  soit, 
Esdras  et  Néhéniie ,  grand  sacrificateur  et  chef  des  lévites ,  firent 
célébrer  avec  pompe  la  dédicace  du  nouveau  temple,  quatre-vingt- 
treize  ans  après  la  destruction  du  premier,  vers  le  temps  où  le  con- 
sulat de  lirutus  remplaçait  à  Rome  la  royauté  de  Tarquin. 

Pendant  deux  siècles  environ,  la  Judée  fut  gouvernée  par  les  grands 
prêtres  du  temple  ;  puis  elle  passa  sous  la  domination  d'Alexandre 
après  la  conquête  de  la  Perse  (322  ans  av.  J.-C.  ),  de  Ptolémée,  roi 
d'Egypte  (320),  de  Séleucus  Nicator,  roi  de  Syrie  (300-279);  en- 
suite elle  fut  restituée  aux  rois  d'Egypte  (279-203),  et  retomba  enfin 
sous  le  joug  des  souverains  de  la  ^yrie,  qui  l'accablèrent  de  toutes 
sortes  de  vexations  (203-169).  Persécutés  dans  leur  culte,  les  Juifs  se 
révoltèrent  et  se  rendirent  indépendants ,  sous  la  conduite  des  Ma- 
chabées  (109)  qui ,  en  récompense  de  leur  prudence  et  de  leur  cou- 
rage, reçurent  la  souveraineté  héréditaire  ,  d'abord  sous  le  titre  de 
grands  pontifes  (166-107) ,  puis  sous  celui  de  rois  (  107-iO).  L'inter- 
vention des  Romains  (65  ans  av.  J.-C),  dans  les  discussions  qui  s'éle- 
vèrent au  sein  de  la  famille  royale ,  ne  fut  qu'un  prétexte  pour  s'em- 
parer du  pays.  Protégé  par  eux,  Hérode  monta  sur  le  trône  des 
Machabées  (^i-O  ans  avant  J.-C).  C'est  sous  son  règne  que  naquit  le 
Rédempteur. 

Après  la  mort  d'Hérode ,  la  Judée  fut  divisée  en  quatre  provinces, 
dont  le  gouvernement  fat  confié  à  ses  fils  ;  mais,  peu  d'années  après, 
les  Romains  la  réunirent  à  leur  empire.  Fatigués  du  joug,  les  Juifs 
chassèrent  leurs  oppresseurs;  mais  dans  l'année  70  de  l'ère  chré- 
tienne ,  Titus  s'empara  de  Jérusalem ,  après  un  siège  meurtrier  qui 
ne  dura  pas  moins  de  sept  mois.  Enfin ,  après  de  nouveaux  efforts 
des  habitants  de  la  Judée  pour  recouvrer  leur  liberté ,  cette  ville  fut 
prise  de  nouveau,  sous  le  règne  d'Adrien,  dans  l'année  135,  et  les 
Juifs,  dont  la  plus  grande  partie  avait  péri,  furent  à  jamais  chassés 
de  Jérusalem,  et,  cessant  de  former  un  corps  de  nation,  se  répandi- 
rent sur  toute  la  terre. 

Tant  de  vicissitudes  ont  anéanti  sans  retour  les  monuments  qui  au- 
raient pu  nous  éclairer  sur  ce  que  furent  les  arts  plastiques ,  ainsi 
que  les  documents  qui  nous  auraient  fait  connaître  la  nature  de  la 
musique  des  Hébreux.  En  vain  le  pontife  Simon  le  Juste  avait-il  for- 
tifié le  temple   320  ans  avant  l'ère  chrétienne  ;  cela  n'empêcha  pas 
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Piolcméo  Sotor  do  h)  pillci'  et  de  le  profaner  en  315.  Le  roi  de  Syrie 
Antiocluis  Lj)i|)liane  le  dévasia  d(î  nouveau  en  170.  Judas  Maclia- 
bée  y  (il  de  nouvelles  fortilicalions  six  ans  après;  mais  elles  n'ar- 
rêtèrent pas  Pompée,  (pii  s  eu  nnpara  laYi  ().*L  Crassus,  mareliant 
eontre  les  IMi'thes,  le  dévasta  de  nouveau  en  5V  ;  après  quoi,  llérode 
le  lit  démolir  et  rebAtir  sur  un  plan  nouveau,  plus  beau  que  Fan- 
eien  ;  mais,  le  10  août  de  Tannée  71  de  Fère  ehrétienne,  l'armée  de 
Titus  le  renversa  de  fond  en  comble ,  et  les  soldats  d'Adrien  en  dis- 
persèrent les  débris ,  après  avoir  exterminé  les  défenseurs  de  Jéru- 
salem. Instruments  de  musique,  manuscrits,  tout  avait  été  anéanti 
par  le  fer  et  par  le  feu  dans  ces  affreuses  catastroplies.  Pas  un  bas- 
relief,  pas  une  pierre  ne  nous  a  transmis  les  formes  de  ces  instru- 
ments. 

Si  l'on  ajoute  à  ces  prodigieuses  calamités  les  guerres  que  se  firent 
les  Musulmans  et  dont  Jérusalem  ressentit  presque  toujours  les  tristes 
conséquences,  puis,  enfin,  les  Croisades,  pendant  lesquelles  la  ville 
sainte  fut  prise,  reprise  et  saccagée  plusieurs  fois;  si  l'on  se  souvient 
que  cette  même  ville  a  soutenu  dix-sept  sièges  accompagnés  et  suivis  de 
destructions,  on  comprendra  que  les  derniers  débris  de  son  ancienne 
splendeur,  de  son  culte,  de  ses  arts  et  de  sa  civilisation  ont  dû  dispa- 
raître sans  retour,  et  conséquemment  qu'aucun  moyen  matériel  ne  nous 
est  offert  pour  donner  du  poids  aux  conjectures  que  la  lecture  de  la 
Bible  a  fait  naitre  dans  l'esprit  de  plusieurs  savants  commentateurs, 
concernant  la  musique  des  anciens  Israélites. 

Deux  écrivains  juifs,  Philon  et  Josèpbe,  qui  vécurent  aux  derniers 
temps  de  l'existence  politique  de  leur  nation,  donnent  à  la  vérité 
quelques  renseignements  à  ce  sujet,  mais  trop  peu  explicites  pour 
qu'ils  nous  éclairent  sur  la  nature  de  l'art  cultivé  par  les  anciens  Hé- 
breux. D'ailleurs,  à  l'époque  où  ils  vécurent,  les  traditions  de  la  mu- 
sique ancienne  dans  le  culte  et  dans  la  vie  civile ,  antérieurement  à 
la  captivité  de  Babylone  ,  n'étaient  guère  moins  oubliées  que  de  nos 
jours,  ainsi  que  cela  a  été  déjà  remarqué. 

Il  n'y  a  donc  qu'une  source  d'instruction  à  laquelle  nous  pouvons 
raisonnablement  recourir,  pour  avoir  quelques  notions  de  ce  que  fut 
la  musique  chez  les  anciens  .habitants  de  la  Judée,  à  savoir  les  mo- 
numents des  peuples  dont  ils  étaient  environnés,  avec  lesquels  ils 
étaient  en  relation,  ou  chez  qui  ils  passèrent  de  longues  périodes 
d'années ,  c'est-à-dire ,  ce  que  nous  savons  de  la  situation  de  cet  art 
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chez  les   Syriens,   les  Égyptiens,  les  Assyriens  et  les  Babyloniens, 
enfin,  la  musique  qui  <^xiste  encore  chez  les  Arabes  (1). 

Nous  avons  déjà  fait  observer  que  la  famille  de  Jacob,  souche  des 
Hébreux ,  n'a  pu  porter  la  connaissance  de  la  musique  en  Kgypte ,  et 
que  le  peuple  dont  elle  fut  l'origine  apprit  au  contraire  des  Égyptiens 
ce  qu'elle  sut  de  cet  art.  Lorsque  ce  peuple  fut  établi  dans  la  Judée^ 
ses  fréquentes  relations  avec  la  Syrie  et  la  Phénicie  durent  faire  intro- 
duire chez  lui  les  instruments  qui  y  étaient  en  usage.  Certains  pas- 
sages de  la  Bible  prouvent  que  les  arts  mécaniques  étaient  peu  avan- 
cés chez  les  Israélites.  Au  temps  de  Saiil,  c'est-à-dire,  après  cinq 
cents  ans  de  constitution  en  corps  politique  et  de  possession  de  la 
Judée,  il  ne  se  trouvait  pas  de  forgeron  chez  eux ,  et  l'on  voit  qu'ils 
étaient  obligés  d'aller  chez  les  Philistins,  pour  se  procurer  leurs  ins- 
truments de  labourage,  dont  ils  faisaient  des  armes  au  besoin  (2). 
Après  six  siècles  de  possession  du  pays,  il  n'y  avait  point  parmi  eux 
d'artiste  capable  d'exécuter  les  ouvrages  en  bronze  dont  Salomon 
voulait  orner  le  temple  :  on  dut  en  faire  venir  de  Tyr.  11  parait  donc 
vraisemblable  qu'il  y  avait  moins  encore  à  Jérusalem  de  luthier  pour 
fabriquer  les  instruments  de  musique ,  et  que  ceux  qui  y  étaient  en 
usage  avaient  été  faits  chez  les  nations  voisines ,  dont  l'industrie  était 
plus  florissante. 

Plusieurs  écrivains  pensent  qu'on  pourrait  retrouver  quelque 
chose  de  l'ancienne  musique  des  Hébreux  dans  le  chant  des  psaumes 
en  usage  chez  les  Juifs  modernes  ;  leur  opinion  est  d'autant  moins 
soutenable ,  que  ce  chant  n'est  pas  le  même  dans  toutes  les  Synago- 
gues ,  et  que  les  Israélites  reconnaissent  l'existence  de  rites  divers. 
Certaines  mélodies  de  leur  liturgie  ont  à  la  vérité  un  caractère  orien- 
tal et  antique;  maison  y  remarque  des  variantes  essentielles  en  ce 
qui  touche  la  tonalité,  lorsqu'on  fait  la  comparaison  des  versions  por- 
tugaise, allemande,  hollandaise  et  française  avec  les  mêmes  chants 


(1)  Celte  vérité  a  élé  reconnue  par  S^alchiitz,  et  exprimée  dans  ce  passage  :  ><  W'ann  >vir 
((  iiber  den  Worth  der  allen  Hel)raischen  Musik  eincn  einigcrmassen  klaren  Begriff  erhallcn 
«  wollen,  so  habeu  \\\v  zwoierlei  /iitluiii  :  erslens  das  Verhaltiiiss  zu  bestimmen,  in  welchem 
«  die  Musik  der  alton  Volker  im  Allgcnieinou  zu  der  unsers  Jabrhunderts  Sland  und  zweiteus 
<c  wiederumdesjenige  Verhaltiiiss  auszui>ntleln,  >Yelche  die  Musik  der  Hebriier  zu  der  der  an- 
«■  dern  alten  Volker  hatte.  »  Geschichlc  und  JFurdlgiin^^  der  Musik  hei  den  Hebiiiern,  §  35, 
p.  4 G. 

(2)  Roïs,\,  XIV,  19,  20,  21,  22. 
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c\wA  les  .liiifs  oricnlaux.  Il  y  ;i  lien  (hwroire  (jik;  la  (lestruclion  des 
royaumes  (Flsra^'l  cl  de  .hid.i  pailcs  Assyricns,ct  parles  Haby  Ioniens, 
el  snrloul  la.  lonf;ue  eaplivilé  des  Israéliles  dans  des  pays  où  l'exercice 
de  leur  eulle  leur  élail  iiilcrdil,  a\ail  iiiodilii'' le  eliant  primitif,  (ît  que 
s'il  est  resté  parmi  eux  des  ti'aditions  de  celle  espèce,  ce  sont  celles  du 
second  temple.  Les  moins  altérées  de  ces  traditions  doivent  se  trou- 
ver en  Kgypte  ,  où  beaucoup  de  Juifs  s'étaient  retirés  environ  deux 
cents  ans  avant  .l.-(l.,  pour  se  soustrairez  A,  la  tyrannie  des  Séleucides, 
et  avaient  bûti  un  temple  près  d'IIéliopolis,  sur  le  modèle  de  celui 
de  Jérusalem.  La  tranquillité  dont  ils  jouissaient  leur  permit  sans 
doute  de  conserver,  plus  tidèlcment  que  leurs  infortunés  compatriotes, 
le  souvenir  des  anciennes  mélodies  religieuses. 


CHAPITRE   DEUXIEME. 

DES  INSTRUMENTS  DE  MUSIQUE  DONT  IL  EST  PARLÉ  DANS  LA  DIRLE. 

Le  Pentateuque,  partie  de  la  Bible  qui  renferme  les  livres  écrits  par 
Moïse ,  c'est-à-dire  la  Genèse ,  l'Exode ,  le  Lévitique ,  les  Nombres  et  le 
Deutéronome ,  ne  mentionne  que  six  instruments  de  musique  ,  à 
savoir  le  kinnor  ou  chinnoVy  'nijD,  Vougah^  )2i1?>  1^  thoph^  r|*|p 

le  mahhol ,  SiPID,  le  hhatsotserolh ,  ni*l^in  ?  et  le  schophar,  "121^ 

T  :         ~  :  T  * 

Dans  les  livres  des  Juges ,  de  Samuel ,  des  Rois ,  des  Paralipomènes 
et  des  Prophètes,  on  trouve  de  plus  ceux-ci  :  le  nebel ,  SdJ,  la  ghilhilh, 
n'^n?,  le  UeUselim,  D^S^S^  >  le  haçor,  li^J,  le  jobel ,  Sli"! ,  le 
hhalilyh'hr],  le  keren ,  pp,  et  le  scliaïischim  y  D^"ir;iS;ir.  Tous 
ces  noms  se  trouvent  dans  les  psaumes. 

Le  livre  de  Daniel,  écrit  pendant  la  captivité  des  Israélites  à  Babylone, 
ou  peu  après,  fournit  d'autres  noms ,  qui  ont  de  l'importance  pour 
démontrer  les  rapports  des  instruments  de  ce  peuple  avec  ceux  des 
autres  nations  asiatiques.  Ces  noms  sont  maschrokil/ia  ^  ^7V^^,^M})2 
/citharosj  Din^";;    saheka^  HD?^ ,  et  psanterin,  inn^DÇ, 
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Ces  noms  ont  donné  la  torture  aux  savants  auteurs  de  dissertations  ou 
de  livres  concernant  les  instruments  de  musique  des  Hébreux.  L'éru- 
dition ne  leur  a  pas  l'ait  défaut  ;  mais  que  pouvait  l'érudition  réduite 
aux  seules  ressources  des  racines  grammaticales  ?  Remarquons  d'abord 
qu'il  faut  être  circonspect  dans  l'usage  des  racines  hébraïques  pour 
l'explication  des  noms  d'instruments  de  musique,  car  la  plupart  de  ceux 
dont  se  servaient  les  Hébreux  étaient  empruntés  aux  nations  étrangères. 
Prenons  un  exemple,  pour  faire  voir  à  quelles  erreurs  peut  conduire  le 
système  étymologique  appliqué  à  cette  matière.  Ougab  est  cité  dans  la 
Genèse  (1),  dans  Job  (2)  et  dansunpsaume  (3),  comme  ayant  été  inventé 
par  Jubal.  Les  auteurs  de  la  version  grecque,  dite  des  Septante ,  onttraduit 
ce  mot  par  cithare  (  xiOapa  )  dans  la  Genèse,  par  ^y.l'^6^  (  résonnance  des 
cordes  d'un  instrument)  dans  ./o?>,  et  par  ô'pyavov  (instrument  de  mu- 
sique en  général),  dans  les  psaumes.  Buxtorf,  au  mot^^*^,^  (  ougab  )  de 
son  lexique,  l'explique  en  ces  mots  :  instrumentummusicum,  quasi  amabile 
d/c/wm,  parce  que  la  racine  ;2^\;  [agabh)  signifie  aimer.  Peu  importe  à 
Buxtorf  que  son  explication  n'ait  point  de  sens,  au  point  de  vue  de  la 
musique  ;  il  a  pour  lui  l'étymologie ,  et  cela  suffit.  D'autre  part  Simo- 
nis  {k)y  remarquant  que  la  racine  arabe  agab  (souffler)  semble  plus 
propre  à  indiquer  ce  que  pouvait  être  V ougab ,  c'est-à-dire  un  ins- 
trument à  vent,  et  voyant  de  plus  que  la  racine  hébraïque  signifie  par- 
ticulièrement la  conjonction  des  sexes  dans  l'amour,  en  conclut  que 
l'ougab  a  pu  être  la  ilùte  de  Pap ,  dont  les  tuyaux  étaient  unis  par 
la  cire  (5).  11  y  a  mille  exemples  de  ces  explications  forcées  en  ce  qui 
concerne  la  musique  des  Hébreux. 

Cependant,  non-seulement  on  a  voulu  expliquer  àFaide  de  pareilles 
conjectures  la  nature  des  instruments  de  musique  dont  la  Bible  ne 
fournit  que  les  noms  ,  mais  le  jésuite  Kircher  en  a  donné  les  figures 


(1)1V,21. 

(2)  XXI,  12;  XXX,  31. 

(3)  CL,  4. 

(4)  Arcaniim  formarum  nominiim  hebrœœ  Hngiuv,  etc.,  p.  207,  coll.  438.^ 

(5)  Sébastien  de  Munster  est  plus  raisonnable,  dans  son  Dictionarium  Iiehraicum  CBasïleXf 
Froben,  1548),  lorsqu'il  dit  (rad.  ^:iy)  que  cet  instrument  nous  est  inconnu  {nam  nyj  quoque 
signifient  musicum  instrumcntiim,  apitd  nos  tamen  incognitum).  Cependant  il  ajoute  que  les 
rabbins  supposent  que  l'ougab  était  une  \iole  (Hehrsei  suspicantiir  esse  ein  Gyge).  Pfeiffer 
{Ueherdie  Miisik deralten  Hebrder,  pp.XLVIII  — L)  fait  sur  ce  sujet  une  longue  dissertation, 
de  laquelle  ou  ne  peut  rien  conclure. 
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civecautantd'assiiranofMjiK^  s'ilcn  ciU  en  los  originaux  sous  les  yeux(1); 
elles  ont  été  reproduites  par  la  i)Iupart  des  historiens  de  la  musique; 
le  savant  Forkel  liii-mrmr  Inir  a  donné  place  dans  son  histoire  de 
rart(2),l)ien  (pièces  prétendus  instruments  héhreux n'offrent  rien  qui 
appartienne  aux  formes  de  ranl'npiité  asiati(pu\ 

Des  vSources  plus  pun^s,  plus  certaines,  nous  sont  offertes  dans  les 
découvertes  modernes  :  elles  présentent  ;Y  Thistorien  archéologue 
une  base  solide  pour  Tiiuluction,  qui,  seule,  peut  le  guider  dans  ses 
recherches  sur  ce  sujet  obscur. 

Instruments  à  cordes. 

On  a  vu  que  les  premiers  rapports  de  la  tribu  d'Abraham  avec  les 
nations  étrangères  commencèrent  chez  les  habitants  de  la  Syrie  :  ces 
relations  sont  du  moins  les  seules  dont  il  est  parlé  dans  la  Genèse  à 
Toccasion  du  discours  de  Laban,  Syrien,  à  son  gendre  Jacob,  lorsqu'il 
dit  que,  s'il  eût  été  prévenu  de  son  départ,  il  l'eût  accompagné  au  son 
des  tambours  et  du  kinnor.  Or  les  écrivains  de  l'antiquité  représen- 
tent la  Syrie  comme  ayant  été  le  berceau  de  la  musique,  et  nous  font 
connaître  quelsétaient  les  instruments  dont  on  y  faisait  usage.  Juvénal, 
reprochant  aux  Romains  d'avoir  adopté  les  mœurs  de  l'Orient,  s'expri- 
mait ainsi  :  «Déjà,  depuis  longtemps,  l'Oronte  syrien  (3)  a  coulé  dans  le 
((  Tibre  et  y  a  versé  son  langage ,  ses  mœurs  ,  ses  flûtes ,  ses  cordes 
((  obliques,  ainsi  que  les  sons  agréables  des  ses  crotales  (4).  »  Jubas, 
cité  par  Athénée  (5),  dit  que  l'instrument  appelé  trigone  (sorte  de  harpe 
en  forme  de  triangle  et  à  cordes  obliques)  était  d'invention  syrienne , 
ainsi  que  la  samhuque  ;  mais  il  se  trompe  à  l'égard  de  ce  dernier  ins- 
trument, car  il  lui  donne  aussi  le  nom  de  lyrophœnix,  c'est-à-dire  lyre 


(1)  Musurgia  un'u'ers.;  t.  I,  lil).  2,  fol.  48  et  seq. 

(2)  Allgem.  Geschichte  der  Mitsik,  t.  I,  pi.  III  et  IV. 

(3)  Rivière  qui  baigne  Antioche. 

[Ji)  ■':im  pridcm  s}  rus  in  Tiberim  defluxit  Orontcs, 

Et  rm<;uain,  et  mores,  et  cum  tibicinc  chordai> 
Obliquas,  nec  non  gentilia  tympana  secum 
Vexit,  etc. 

îjatir.  3, 

(5)  Dc'tpnosop!i.,  lib.  IV,  c.  23. 
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phénicienne.  On  verra  plus  loin  que  la  samhuque  fut  aussi  connue  des 
Hébreux,  mais  à  une  époque  postérieure  au  règne  de  David. 

L'instrument  appelé  kinnor^  dans  le  texte  hébreu,  était  donc  la 
harpe  triangulaire  à  cordes  obliques  dont  parlent  Juvénal  et  Athé- 
née (1).  C'est  le  plus  ancien  des  instruments  dont  les  Israélites  firent 
usage.  11  était  non-seulement  répandu  dans  l'Orient, 
mais  il  était  aussi  connu  chez  les  Grecs  et  les  Ro- 
mains. Lorsque  la  famille  de  Jacob  se  fut  établie  en 
Egypte,  elle  y  retrouva  la  môme  harpe,  car  les  monu- 
ments de  ce  pays  nous  en  offrent  aujourd'hui  même 
des  représentations  variées  parmi  lesquelles  se  fait 
remarquer  celle-ci  (fig.  13'i')  : 

Deux  des  côtés  du  triangle  formaient  le  corps  de 
l'instrument,  et  la  plus  longue  des  cordes  formait 
le  troisième  côté  (2). 
Aristoxène,  parlant  des  tri gones  (3),  semble  les  distinguer  du  kinnor^ 
appelé  par  les  Grecs  xivupa  ^  ou  xiwupa;  mais  l'identité  de  ces  instru- 
ments est  rendue  évidente  par  l'autorité  de  Diodore  de  Sicile,  qui  fait 
de  la  xi'vupa  une  harpe  triangulaire  montée  de  neuf  cordes,  dont  les  prê- 
tres égytiens  se  servaient  dans  les  fêtes  et  dans  leurs  festins.  Il  est  re- 
marquable que  la  harpe  trigone  à  cordes  obliques  (  fig.  13i  ci- 
dessus),  copiée  à  Thèbes  par  Wilkinson,  est  précisément  montée  de 
neuf  cordes. 


(1)  *ni!2>  liiniwr.  La  racine  de  ce  mot  u'esl  pas  liébraïque ,  mais  syriaque.  On  trouve 
Idnroih  dans  le  syriaque  et  le  chaldécn.  On  voit  aussi  dans  la  Bible  N"]3D ,  hinnyra  pour 
Idiinor.  La  version  grecque  traduit  en  ([uel([uos  endroits  kinnor  par  y.iOapa  (Genèse  XXXI, 
27;  II,  Paralip.,  X,  28.  Job.  XXX,  31  ;  Ps.  XXXIII,  1  ;  XLIII,  4;  LXXI,  22;  XCII,  4;  CL,.3;I 
Rois,  XVI,  IG  et  23;  III  Rois,  X,  12;  Isaïe,  XVI,  H  ;  XXIII,  15.  Les  dictionnaires  hébraïques 
rendent  aussi  1133  par  cithara.  Dans  d'autres  passages  (  Genèse,  IV,  20;  Ps.  VIII,  4  ;  LXXX,  2  ; 
CXLIX,  3;  Ezéchiel,  XXVI,  13),  la  version  grecque  traduit  par  <]/a).Tr)piov.  Dans  le  psaume 
13G,  le  même  mot  est  rendu  par  opyavov.  Quelquefois  le  mot  NIjD  est  traduit  par  xivupa  ou 
xivvupa,  nom  véritable  de  l'instrument  asiatique  qui  répond  à  kinnor,  et  qui  était  passé  de  la 
Phénicie  dans  la  Grèce.  Les  Grecs  croyaient  que  cet  instrument  était  d'origine  phénicienne; 
mais  on  a  vu  dans  ce  qui  précède  qu'il  portait  le  nom  de  Iiarpc  syrienne. 

Cfr.  Eustathe  (in  Iliad.,  XI)  et  Suidas  (  voce  xuvipa),  concernant  Cinyras,  roi  de  Chypre,  qui 
passait  chez  les  Grecs  pour  avoir  donné  son  nom  à  la  harpe  triangulaire,  parce  qu'il  eu  jouait 
avec  habileté. 

(2)  La  première  de  ces  figures  est  donnée  par  Champollion,  dans  ses  Monuments  de  l'E- 
gypte et  (le  la  Nubie,  t.  II,  pi.  87  ;  Taulre  a  été  copiée  à  Thèbes  par  Wilkinson,  et  publiée 
dans  son  livre  intitulé  :  Manners  and  customs  of  the  ancient  Egyptians,  t.  II,  fig.  212. 

(3)  Dans  Athénée,  I.  IV,  c.  24. 
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Plusi(Mirs  auteurs,  au  iioinhi'c  (l('S(|U('ls  csl  ArisloxriK' ,  oui  alliibué 
aux  Phéniciens  riiiveiitioii  du  Iri^onc  (mi  Kiniioi'  :  Iciii'  cnviir  a  v,U\ 
causée  par  rnsai^c^  rré(|uenl  (jik^  ee  peuple  eu  faisait.  Ezéchi<'l,  piM'di- 
sant  la  ruine  de  Tyr  (1),  dit  ([uo  Dieu  fera  ecsseï'  la  multitude  de  ses 
chants  et  (ju'on  n'entendra  plus  les  sons  de  ses  kùinors ;  et  Isaïe, 
annonçant  à  la  même  ville  que  son  counnerce  sera  rétabli  soixante- 
dix  ans  après  sa  ruine  (-i),  s'écrie  :  «  Prenez  le  kinnor,  tournez  au- 
u  tour  de  la  vilh;,  courtisane  depuis  longtemps  oubliée;  chantez 
<(  bien,  et  répétez  souvent  vos  cantiques,  afin  qu'on  se  souvienne  de 
u  vous.  » 

Soit  ([ue  Jacob  ait  rapporté  dans  le  pays  de  (^lianaan  l'usage  du  kin- 
nor, qui  avaitdii  charmer  son  oreille  pendant  le  longséjourqu'ilavait  lait 
en  Syrie,  soit  que  le  peuple  hébreu  ,  dont  il  fut  la  souche ,  n'ait  connu 
cet  instrument  que  chez  les  Égyptiens,  il  est  certain  que  c'est  le  seul 
instrument  à  cordes  dont  il  est  parlé  dans  le  Pentateuque,  et  même  le 
seul  que  mentionne  la  Bible  jusqu'au  temps  des  rois  de  la  Judée.  C'était 
aussi  du  kinnor  que  jouait  David,  pour  dissiper  la  mélancolie  de  Saûl, 
et  lorsqu'il  dansait  devant  l'Arche  d'alliance.  La  forme  triangulaire 
de  cet  instrument  permettait  de  lui  donner  un  point  d'appui  contré  le 
corps  et  sous  le  bras  :  c'était  la  seule  harpe  asiatique  qui  n'eût  pas 
besoin  d'être  posée  à  terre  et  assujettie  à  un  pied,  ou  portée  sur  l'épaule. 
Le  kinnor  hébraïque  n'avait  pas  le  col  d'oie  qui  termine  la  partie  in- 
férieure de  la  petite  harpe  trigone  de  l'Egypte  publiée  par  Wilkinson, 
car  la  loi  mosaïque  proscrivait  toute  représentation  des  êtres  animés. 

La  matière  du  kinnor  était  le  bois,  et  ses  cordes  étaient  fabriquées 
avec  des  intestins  de  chameau.  Les  kinnors  que  Salomon  fit  faire  pour 
le  service  du  temple  de  Jérusalem  étaient  d'un  bois  appelé  almugim 
dans  le  texte  de  la  Bible.  La  plupart  des  interprètes  traduisent  ce  mot 
par  ébène  :  d'autres  pensent  que  c'était  le  bois  de  sandal  ;  mais  on  ne 
peut  faire  à  ce  sujet  que  des  conjectures.  Quoiqu'il  en  soit,  c'était  un 
bois  rare  et  précieux  que  les  vaisseaux  de  Salomon  allaient  chercher 
aupaysd'Ophir  (3).  Les  auteurs  des  Paralipomènes  disent  que,  depuis 
Salomon  jusqu'au  temps  où  ils  écrivaient,  on  n'en  avait  pas  apporté 
de  pareil  dans  leur  pays. 


(1)  Ezcchicl,  XXVI,  i;}. 
(2)Isaïc,  XXIII,  10. 
(3)  L'Inde. 
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On  a  vu  ([lie  le  kiniior  était  monté  de  neuf  cordes;  cependant 
riiistorien  Flavius  .losèplie  ,  qui  écrivait  sous  les  règnes  de  Vcspasien  , 
de  Titus  etde  Doniitien  ,  assure  (1)  que  cet  instrument  avait  dix  cordes, 
lise  peut  que  le  kinnor  ait  subi  cette  légère  modification  dans  la  suite 
des  temps;  cependant  il  y  a  lieu  de  croire  que  l'historien  a  confondu 
cet  instrument  avec  le  haçor  on  azor ,  dont  il  sera  parlé  plus  loin. 

Quant  à  l'auteur  inconnu  de  la  lettre  à  Dardanus,  faussement  at- 
tribuée à  saint  Jérôme,  et  qui  porte  le  nombre  des  cordes  du  kinnor  à 
vingt- quatre,  et  quant  au  rabbin  Abraham,  qui  élève  ce  noml)re  jus- 
qu'à quarante-sept  (2),  ils  ne  méritent  aucune  confiance.  Qu'il  y  ait  eu 
chez  d'autres  peuples  des  harpes  triangulaires  montées  d'un  nombre  de 
cordes  plus  considérable  que  les  neuf  cordes  du  kinnor,  cela  est  incon- 
testable, car  on  en  aies  preuves  évidentes  dans  les  harpes  égyptiennes 
qui  sont  auMusée  impérial  du  Louvre,  à  Paris,  et  au  Muséum  britanni- 
que ,  à  Londres  (3)  :  l'une  avait  vingt-deux  cordes  et  l'autre  vingt. 
Un  autre  exemple  de  harpes  de  cette  espèce  se  voit  aussi  dans  la  figure 
du  temple  de  Dakket  en  Nubie ,  publiée  par  Rosellini ,  et  qui  est  re- 
produite dans  cette  histoire  [k]  ;  mais  ces  instruments,  dont  l'origine 
parait  être  ou  syrienne  ou  phénicienne ,  ne  peuvent  être  confondus 
avec  la  petite  harpe  trigone ,  appelée  kinnor ,  et  rien ,  dans  la  Bible , 
n'indique  qu'ils  aient  été  en  usage  chez  les  Hébreux. 

Le  nébel  Sh?  est,  après  le  kinnor,  l'instrument  dont  il  est  parlé  le 
plus  fréquemment  dans  la  Bible  :  Samuel  et  les  livres  des  Rois  sont  les 
premiers  où  il  en  est  fait  mention.  On  a  vu,  dans  le  second  livre  de 
cette  histoire  (5) ,  que  cet  instrument  était  d'origine  phénicienne  ,  et 
qu'un  écrivain  grec  le  qualifie  de  sonore  nahle  sidonien.  Les  relations 
des  Hébreux  avec  les  Phéniciens  n'apparaissent  actives  dans  la  Bible 
que  sous  le  règne  de  David  :  on  ne  voit  figurer  le  nom  de  l'instrument 
dont  il  s'agit  que  deux  fois  avant  son  règne  (  Samuel  X,  15  ;  Samuel 
VI,  5).  Ainsi  qu'on  l'a  vu  au  deuxième  chapitre  du  second  livre  de  cette 
histoire,  le  résumé  des  recherches  relatives  au  nébel  est  que  cette  harpe , 
dont  la  construction  était  moins  primitive  que  celle  du  kinnor,  en 


(1)  yilltUJ.  jiul.,   lil).  VU,  c.  10. 

(2)  Sclnlte  Htigglùhorim  apiul  Htii^oluii  Tlicsaiir.  antiq.  sacr.,  t.  32,  col.  08; 

(3)  Voyez  livre  l"^'"  do  cotlo   hisloiro,  cliai).  V,  p.  274. 
^i)  Livre  1*^^',  chap.  il,  p.  lUi. 

(5)  Chap.  II,  p.  329. 
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dinV'niii  (\ss(Mili('ll(Mii('iit  \)i\v  la,  loiinc,  ayaiil  un  corps  de;  rcîsonnance 
rchoiidi  cl  coiishuil  dans  de  incillciii-cs  conddions  acoiisti([.iics  ;  (juil 
clail  monh'  (\c  douze  cordes,  cl  (juc  sa  souoritc  ciait  supérieure  ;Y  celle 
dr  la   harpe  Iri^ouc  [\).  Ou  croil  (pie  la  partie  i'(;nllce  du  corps  de 

rinslrunicnt  lui  a  l'ail  d<Miiier  sou  nom;  car  ^^13  signifie  une oirtre, 
Uii  \ase  rehoudi  (*2). 

Le  hois  dont  clail  l'ail  le  nvhcl  s'appelait  eu  hébreu  beroschim  [3)  : 
qucl([ucs  auteurs  ont  cru  que  ce  hois  était  le  cyprès;  mais  Salomon 
lil  taire  ceux  du  icuiple  de  Jérusalem  avec  le  môme  hois  que  celui 
des  kinnors,  c'est-à-dire  Yalmugim  [k).  Josèphe  prétend  que  ce 
prince  en  avait  fait  fabriquer  avec  une  matière  qu'il  appelle  viXexxpov  (5), 
mot  qui,  chez  les  anciens,  signifiait  un  métal  mixte  composé  d'or  et 
d'argent,  et  qui,  plus  tard  ,  fut  le  nom  de  l'amhre  jaune.  11  est  évi- 
dent que  ces  matières  n'ont  pu  servir  à  la  fabrication  d'instruments 
à  cordes  ;  il  faut  donc  s'en  rapporter  au  texte  de  la  Bible ,  qui  dit  po- 
sitivement que  le  nébel  était  en  bois.  Quant  à  Y  électron  de  Josèphe, 
il  n'a  pu  être  que  le  riche  métal  des  chevilles  de  l'instrument,  car 
c'est  précisément  ce  que  signifie  le  pluriel  yjXsxTpot. 

11  est  bon  de  remarquer  que,  dans  la  Bible,  le  nébel  est  toujours 
accompagné  par  d'autres  instruments ,  tels  que  le  thopli  (6),  le  8cho- 
p/iar  ou  le  hhatsolseroth  (7),  le  kinnor,   le  metsilelhaïm  (8),  et  le 


(1)  7 2 J  est  rendu  dans  la  version  grecque  par  vâêXa  ou  vâ^Xov,  aux  livres  de  Samuel, 
des  Rois,  des  Paralipomènes  et  des  Macliabées;  mais  dans  le  livre  de  Néhémie,  dans  le  psaume 
XX,  24,  et  dans  le  psaume  LXX,  24,  il  est  traduit  par  ^'aXxripiov  ;  enfin,  dans  le  psaume  LXXX,  2j 
le  mot  hébreu  est  rendu  par  y.:6àpa.  C'est  toujours  la  même  confusion.  On  trouve  dans  le 
lexique  d'Hesycliius  vauÀa  pour  vàêXa. 

(2)  Au  chapitre  X  du  premier  livre  des  Rois,  vII3  est  pris  dans  sa  double  acception.  La 
Vulgnle  traduit,  au  verset  3,  le  mot  hébreu  par  lagcna  (gourde,  bouteille),  et  au  verset  5,  par 
psaltcvium.  Il  en  est  de  même  dans  plusieurs  autres  passages  delà  Bible.  L'expression  D*QU  ''^33 
{nihlei  schamaïm)  du  livre  de  Job  (XXXVIll,  37),  est  traduite  dans  la  Yulgate  par  concentus 
cœli;  mais  le  même  passage  est  rendu  dans  la  version  latine  faite  d'après  la  Bible  arabe  par  idres 
cœli  {nuages,  ou  plus  exactement  rases  du  ciel),  Pfeiffcr  voit  le  ueùel  dans  le  /cissar  des 
Berbers,  et,  suivant  lui ,  le  corps  rebondi  de  l'instrument  hébreu  n'est  (pic  le  bois  creusé  de 
cette  lyre  de  l'Afrique.  11  oublie  que  le  nébel  avait  douze  cordes,  tandis  que  le  kissar  n'eu  a 
que  cinq,  et  qu'au  lieu  de  la  caisse  sonore  placée  au  bas  de  Tinslrument,  le  nébel  l'avait  dans 
la  partie  supérieure.  (V.  Pfeiffer,  ouvrage  cité,  p.   XXllI;) 

(3)  II  Samuel,  VI,  5  ;  Paralip.  I,  XIII,  8. 

(4)  111,  Rois,  X,  12. 

(5)  yi/it.  Jud.,  lib.  Vlll,  c.  2. 
(G)  11.  Rois,  VI,  5. 

(7)  II.  Paralip.,  V,  12. 

(8)  II.  Esdr.  XII,  27  ;  ps.  CL,  4,  b. 

25. 
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haçor  ou  azor.  Olui-ci  n'est  luentionné  que  dans  un  petit  nombre 
de  passages  de  l'Kcriture  (1)  :  il  ne  Test  pas  sans  le  nél^el.  Dans  la 
lang-ue  liél)raï(jue,  haçor  ou  azor  signifie  diXy  ce  qui  donne  lieu  de 
penser  que  Tinstrument  était  monté  de  dix  cordes.  La  version  grecque 
a  'j/aXT-zipiov  osxa/opoov  et  la  \uh^'die  psaUerio  decem  chordarum.  La  plupart 
des  versions  modernes  de  la  Bible  ont  simplement  insirumenl  à  dix 
cordes.  11  ne  faut  attaclier  aucune  valeur  aux  traductions  grecque  et 
latine  du  nomliébreu  de  cet  instrument  par  le  mot  depsaltérion,  donné 
dViilleurs par  ces  versions  à  plusieurs  autres  instruments;  car  on  verra 
tout  à  l'beure  que  le  véritable  psaltérion  est  nommé  dans  le  texte 
original.  C'est  la  traduction  àeVhaçor  ])diYpsaUériony  dans  les  versions 
grecque  et  latine,  qui  a  trompé  M.  Engel  (2),  parce  qu'elles  tra- 
duisent par  le  même  mot  les  noms  des  diverses  liarpes  trigones  et 
même  du  néhcl.  De  là  vient  que  M.  Engel  dit  que  Vasor  des  Hébreux  est 
généralement  considéré  comme  ayant  été  une  espèce  de  nébel  (  The 
asor  of  the  Hehreiosicas,  il  is  generally  supposed,  a  species  of  nebel).  On 
a  vu  précédemment  (3)  les  autorités  et  les  raisons  qui  repoussent  l'as- 
similation de  deux  instruments  si 
différents  ;  rappelons  seulement 
ici  que  le  nébel  avait  douze  cordes , 
et  l'asor  ou  haçor  seulement  dix. 
Celui-ci  était  vraisemblablement 
une  des  variétés  de  harpes  à  cor- 
des obliques,  et  tout  porte  à  croire 
qu'une  de  ces  variétés,  trouvée 
par  Wilkinson  dans  la  Haute- 
Egypte,  et  qui  est  reproduite  ici, 
en  offre  le  modèle  ,  car  on  y 
compte  précisément  dix  cordes 
(voir  la  fig.  135). 
Le  motD^JD  {minnim)  est  trop  vague  pour  le  considérer  comme 
le  nom  d'un  instrument  de  musique  ,  ainsi  que  Tout  fait  tous  les  com- 
mentateurs de  la  Bible  et  les  auteurs  de  dissertations  sur  la  musique 
des  Hébreux;  ce  mot  signifie  simplement  les  cordes.  11  n'est  employé 


Fig.  135. 


(1)  Ps.  XX\,  2;  ps.  XCII,  i  ;  ps.  CXLIV,  <j. 

{'2)  The  Music  of  t/ie  most  ancient  nations,  chap.  II,  p.  47-51, 

(3)  Livre  II,  chap.  il,  p.  334.    . 
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(ju'mic  l'ois  dans  la  iTihle,  à  saNoir,  dans  le  quatrième  vorscl  du 
psaume  (''l>(1)  [laudalc  cum  in  rhordls  el  orfjano).  Il  no  s'agit  pas  plus 
d'o/v/f/f,  dans  les  pai'olcs  du  psaliuislc,  (juc  (11111  instrumenta  cordes 
(pudcouque  ;  car  oiKjah  n\i  pas  plus  d(;  sii;nili(;ation  spéciale;  (|U(; 
minnim.  Que  dit  le  l'saunu'  dans  son  enseudjle?  il  invite  à  louer  Dieu, 
créateur  du  lirmament,  pour  les  .grandes  choses  (ju'il  a  faites;  à  le 
louer  au  sou  de  la  trompette,  avec  le  psaltérion  et  la  harpe;  avec  le 
tand)our  et  le  chœur;  avec  les  cymbales  bien  sonnantes,  les  cymbales 
de  la  jubilation;  cntin,  dit  le  psaume,  n^^l  D^?p::i  ^IHlSSn,  Louez-le 
avec  les  cordes  el  le  souffle  (les  instruments  îY  cordes  et  à  vent).  De 
toute  évidence  ,  c'est  là  le  sens  de  minnim  et  de  ougah.  Après  une 
longue  discussion  des  opinions  diverses  sur  la  signification  de  ce 
dernier  mot,  Saalchfitz  finit  par  se  ranger  à  cet  avis  {Von  der  Form 
der  Hebraisclien  Poésie,  §  15V,  p.  337). 

11  y  a  de  Tincertitude  à  l'égard  de  gilhilh,  H'^il)!,  mot  qui  se  trouve 
dans  les  titres  de  quelques  psaumes ,  et  que  plusieurs  commentateurs 
de  la  Bible  ont  considéré  comme  le  nom  hébreu  de  la  magadis  (2), 
ou  grande  harpe  assyrienne  (3)  ;  mais  cette  conjecture  ne  repose  sur 
aucun  fondement  solide ,  ou  plutôt  il  est  facile  de  démontrer  qu'elle 
est  complètement  erronée ,  car  les  Hébreux  n'ont  pu  avoir  connais- 
sance de  cette  grande  harpe  que  pendant  les  captivités  de  Ninive  et 
de  Babylone  ;  or  la  composition  des  psaumes  a  précédé  de  plusieurs 
siècles  ces  époques  de  désolation.  Rien  ne  prouve  que  gilhith  soit  le 
nom  d'un  instrument  de  musique.  La  version  grecque  traduit  ce  mot 
par  Xr,vot,  et  la  Yulgate  par  torcularia,  termes  qui  signifient  pressoirs. 
Pfeiffer  en  tire  la  conclusion  que  gilhith  est  le  titre  d'un  poëme  com- 
posé pour  la  fête  des  vendanges  (4)  !  Les  explications  des  savants,  en 
ce  qui  concerne  la  musique  des  Hébreux,  aboutissent  souvent  à  ces 
non-sens. 

La  sabeka,  dont  il  est  parlé  dans  le  livre  de  Daniel  (  HD^^i^*),  n'é- 
tait pas  un  instrument  de  musique  hébraïque,  car  elle  n'est  pas  men- 
tionnée dans  les  anciens  livres  de  la  Bible  ,  et  Daniel  ne  la  cite  ,  avec 


(1)  Psaume  CL,  vers.  4. 

(2)* De  excelleiitia  musicx  antiquœ  Ilehrœontm  et  conim  instrument is  ninsids,  aiict.  F.  P.  de 
Bretagne.  Monaclùi,  typ'is  M.  Riedt,  1718,  c.  11;  art.  1. 

(3)  Voyez  liv.  II,  chap.  il,  p.  329  de  cette  liistoire. 

(4)  L'ehcr  die  Masik  der  alten    Ilehrœer,   p.  XXXIII. 
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d'autres  insfnimonts  (1) ,  que  comme  étant  en  usage  à  Bahylone.  On 
ne  connaît  (railleurs  aucune  racine  bébraï([ue  ou  cbaldaïque  de  ce 
mot,  et  l'instrument  est,  de  toute  évidence,  phénicien.  C'est  la  cau-Çux-/; 
des  Grecs,  ei\a  sambuca  (sambuquc)  des  Latins  (2).  Rien  n'indique 
qu'après  avoir  été  rendus  à  la  lil)erté  par  Cyrus ,  les  Israélites  aient 
porté  lasabechadauH  la  Judée  et  l'aient  introduite  dans  leur  musique, 
car  on  n'en  retrouve  plus  le  nom  dans  les  livres  de  la  P>il)le  postérieurs 
à  celui  de  Daniel. 

Le  livre  de  Daniel  fournit  l'indication  d\m  autre  instrument  qui  a 
plus  d'importance  historique ,  à  savoir  la  chetarah  ou  ketarah  assy- 
rienne (3),  xiOapa  des  Grecs.  Ce  mot,  plusieurs  fois  employé  dans  la 
version  des  Septante,  pour  traduire  ceux  de  kinnor  et  de  nébel ,  n'au- 
rait dû  l'être  que  pour  la  kllarah  ou  cithare ,  dont  les  Israélites  ont 
trouvé  l'usage  chez  les  Assyriens  et  les  Babyloniens  pendant  leurs  cap- 
tivités. On  ne  répétera  pas  ici  les  détails  historiques  et  archéologiques 
concernant  la  cithare  qui  ont  été  donnés  dans  les  deux  premiers 
livres  de  cette  histoire,  où  il  est  traité  de  la  musique  des  Égytiens,  des 
Assyriens  et  Babyloniens;  mais  il  n'est  pas  sans  intérêt  d'ajouter  ici 
que  le  seul  instrument  de  la  musique  des  Hébreux  dont  il  reste  des 
figures  authentiques  est  précisément  la  cithare  ou  kikirah.  Elles  se 
trouvent  sur  deux  médailles  d'argent  du  temps  des  Machabées.  Voici 
ces  monuments,  tels  qu'ils  ont  été  publiés  dans  \qs  Annales  des  rois  de 
Syrie  de  Frœhlich  ('i-),  et  reproduits  par  Saalchiitz  (5).  La  légende  de 

ces  médailles  est  dSh^I^I'i  rT^lilS  [Délivrance  de  Jérusalem). 


Fi".  13G. 


Fis.  137. 


Fis.  138. 


La  cithare  de  la  fig.  13G  a  six  cordes,  qui  paraissent  disposées  en 


(1)  III,  517,  10,  15. 

(2)  Voyez  livre  II,  rliap.  ii,  p.  332  do  celte  liistoire. 

(3)  J/>i(/. 

(4)  Annales  comprnt/iarii  regiim  cl  rcrum  S)ri!r,  nnmis  vetcribiis  illustrati  (Vienne,  Kii), 
pi.  XVllI,  nitm.  MX,  vtProleg.,  j).  89  <-/  scq. 

(5)  T'on  (1er  Fonn  (1er  lichraischen  Poésie,  etc.  (Kœnigsberg,  1825),  pi.  I,  fig.  2,  3. 
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Irois  cordes  donnlcs;  siii'  l;i  iiH-diilh»  li-.  1:57  rinslnimoni  ur.  paraît 
avoir  <|iH'  Irois  coi'dcs  simples,  cl  il  S(miî1)1(;  y  vn  avoii'  (juali'c,  à  la 
lii;-.  J:US;  mais  on  ne  pciil  s'anricr  à  ces  nombres,  parce  (jim-  la 
gravure  do  ces  monumcnls  niimismaiicpics  csl  assez  négligée. 

Le  dernier  insirnnienl  à  cordes  dont  il  est  parh'  dans  la  liihle  csl 
celui  (pii  est  désigné,  dans  le  livre  de  Daniel ,  sous  le  nom  de  plisan- 
lerinonimttilerin,  "["^"ly^pB  (1).  Celui-ci  est  sans  contredit  le  véritabhî 
psallêriou  dont  le  nom  a  été  faussement  attribué  au  kinnor  et  au 
nébel  parla  version  grecque  des  Septante  et  par  la  Vulgate.  La  racine 
du  mot  plisanlerin  ou  psanlerin  n'est  ni  lîél)raï(|ue  ni  chaldéenne; 
elle  est  arabe.  Villoteau  présume  que  le  nom  originaire  a  dû  être  san- 
Ujr  (2),  auquel  les  anciens  Égyptiens  auraient  ajouté  Farticle  pi,  d'où 
l'on  aurait  eu  pisanlir.  Les  Assyriens ,  dit-il ,  chez  lesquels  cet  instru- 
ment fut  en  usage ,  y  avaient  ajouté  la  terminaison  in'y  propre  à  beau- 
coup de  mots  de  leur  langue,  et  en  avaient  fait  pisanlerin  ou  phisan- 
irritij  transformé  dans  la  Bible  enpsanierinonphsanlerin. 

L'instrument  a  la  forme  d'une  harpe  trigone  renversée  :  il  est 
monté  de  cordes  qu'on  frappe  avec  des  baguettes.  C'est  ce  même 
instrument ,  répandu  dans  tout  l'Orient,  qui,  introduit  en  Europe  au 
temps  des  croisades ,  est  devenu  le  piano ,  lorsqu'on  y  a  appliqué  le  cla- 
vier et  la  mécanique  des  marteaux  qui  frappent  les  cordes  et  rem- 
placent les  baguettes. 

Le  nom  générique  de  tous  les  instruments  dont   il  vient  d'être 

parlé  était  H^^^J  (negina)  en  ancien  hébreu,  ou  HS^  ^3  avec  les  points- 
voyelles  :  au  pluriel,  ce  mot  faisait  m2''^5,  ou  îlij^^lJ  (neginolk).  Ce 
mot  signifie  pulsation,  instrument  qu'on  fait  résonner  en  pinçant  on 
frappant,  du  verbe  pj  (nagan)^  qui  signifie  frapper  y  toucher,  faire 
sonner  en  pinçant  ou  frappant. 

11  y  a  lieu  d'examiner  ici  la  remarque  d'Eupligrion ,  cité  par  Athé- 
née (3),  d'après  laquelle  les  instruments  poly cordes,  tous  très-anciens, 
n'auraient  différé  que  de  nom.  11  est  facile  de  démontrer  que  cette 
assertion  est  dénuée  de  fondement ,  car  ils  étaient  différents  de  genre , 


(1)  Daniel,  111,  .'>,  10,  15. 

(2)  Dissertation  sur  les  iliverses  espèces  d'iiistriiniriits  de  jiiiisitjKe  (/ii'on  remanjue  parmi  les 
sculptures  qui  décore  ni  les  antitpies  monuments  de  l'Egypte  (dans  la  Description  de  l'Egspte, 
\.  VI,  Anti((  ,  p.  125  et  sniv.). 

(3)  Deipnosoph.y  lib.  XIV,  c.  IX. 
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de  taille,  d'étendue,  par  le  noml)re  des  cordes,  et  nécessairement  de 
timbre,  puisque  les  modes  d'impulsion  vi])ratoire  des  cordes  étaient 
divers.  En  général ,  les  trigones  devaient  produire  des  sons  peu  in- 
tenses, parce  (pfils  étaient  formés  de  cylindres  de  bois  d'un  petit  dia- 
mètre qui,  eussent-ils  été  creux,  n'auraient  fourni  qu'un  médiocre 
renforcement  à  la  sonorité  des  cordes.  Ainsi,  le  kinnor,  harpe  trian- 
gulaire, comme  cela  a  été  démontré  tout  à  l'heure,  et  dont  les  monu- 
ments de  rÉgypte  offrent  des  représentations,  n'étant  formé  que  de 
cylindres  de  cette  espèce,  ne  pouvait  avoir  une  grande  puissance  so- 
nore et  ne  pouvait  produire  un  effet  identique  à  celui  du  nébel ,  dont 
le  corps  rebondi  décuplait  au  moins  le  son  que  les  cordes  tiraient  de 
leur  tension  plus  ou  moins  énergique.  De  même,  les  grandes  harpes  de 
l'Égyte  avaient  incontestablement  une  sonorité  plus  intense  que  celles 
dont  le  corps  était  étroit.  Ces  instruments  différaient  donc  autrement 
que  par  les  noms. 

Il  y  avait  de  grands  et  de  petits  instruments  polycordes ,  ainsi  que 
l'ont  fait  voir  les  modèles  mis  sous  les  yeux  des  lecteurs  de  ce  livre. 
Or  les  instruments  de  grande  taille  ont  des  cordes  longues,  et  les 
petits  des  cordes  courtes.  De  là  résultent  des  différences  essentielles 
dans  la  gravité  des  sons.  Supposons  que  la  corde  la  plus  longue  d'un 
grand  instrument  ait  un  mètre  de  longueur,  et  que  la  plus  longue 
d'un  instrument  de  moindre  taille  n'ait  que  50  centimètres  :  il  est  de 
toute  évidence  que  celle-ci  sonnera  l'octave  aiguë  de  l'autre,  et  consé- 
quemment  que  le  petit  instrument  ne  correspondra  pas  aux  mêmes 
voix  que  le  grand.  Celui-ci  sera  au  diapason  des  voix  d'hommes,  tan- 
dis que  l'autre  sera  au  diapason  des  voix  de  femmes  et  d'enfants.  C'est 
ainsi  que,  par  sa  taille,  le  haçor  ou  azoVy  qui  parait  être  représenté  par 
le  petit  trigone  à  dix  cordes  découvert  par  Wilkinson,  à  Thèbes,  était 
sans  aucun  doute  à  l'octave  supérieure  du  kinnor  et  du  né])el  ;  c'est 
pour  cela  qu'il  est  toujours  cité  avec  ce  dernier  instrument  dans  la 
Bible  ;  car  les  chœurs  étaient  composés  de  voix  d'hommes  et  de  femmes, 
soit  qu'ils  chantassent  ensemble,  soit  qu'ils  alternassent.  On  voit  donc 
que,  sous  ce  rapport  encore,  il  y  a  des  différences  essentielles  entre  les 
instnmients  polycordes. 

Elles  ne  sont  pas  de  moindre  importance  au  point  de  vue  du  timbre , 
car,  indépendamment  des  différences  qui  résultentdes  conditions  acous- 
tiques et  de  la  construction  ,  le  mode  d'impulsion  vibratoire  des  cordes 
établit  de  s  différences  très-remarquables  de  timbre  entre  les  divers  ins- 
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tnimrnfs.  Ainsi  noii-seulcMncnt  l.i  cilliarc  devait  l'omporlor  sur  la  lyre 
par  raiii|)l(Mir  dos  sons,  ((iii  irsidiail  (!<»  la  supériorît(';  do  construction  (1(; 
sa  cuisso  sonoro,  mais  aussi  par  le  liinhro,  otant  jouoo  par  les  doif^ts, 
au  lieu  d'ètro  pincoo  par  lo  ploclro,  coniine  la  lyre;  car  le  sentiment 
liumain  se  fait  roronnallro  dans  lo  toucbor  des  cordes,  tandis  que  la 
aéclierosse  et  la  dc^bililc'  (]u  son  élaiont  inévitables  dans  le  pincement 
du  plectre.  Do  mùmc  encore  la  différence  do  timbre  était  considérable 
entre  les  cordes  pincées  des  barposet  les  cordes  percutées  du  Irigonon 
et  du  phmntérin  onpsallérion  ;  on  en  a  une  démonstration  saisissante 
lorscpi'on  fait  la  comparaison  des  sons  d'un  clavecin  avec  ceux  du 
piano.  Dans  le  clavecin,  les  cordes  sont  pincées  par  un  bout  de  bec 
de  plume  monté  sur  un  levier  à  écliappement  ;  dans  le  piano  ,  elles 
sont  frappées  par  de  petits  marteaux  :  de  là  des  sonorités  complète- 
ment différentes. 

Cette  discussion  de  la  remarque  d'Eupborion  n'a  pour  objet  que  de 
lui  ôter  l'autorité  qu'elle  a  eue  dans  l'opinion  de  quelques  érudits  qui 
l'ont  citée  à  propos  des  instruments  de  musique  des  Grecs  :  sujet  tou- 
jours obscur  pour  qui  ne  connaît  ni  l'art  en  lui-même,  ni  sa  situation 
dans  l'antiquité  asiatique ,  d'où  les  Grecs  ont  tiré  leurs  organes  so- 
nores ,  à  l'exception  de  la  lyre . 

Une  dernière  question,  relative  aux  instruments  à  cordes  de  la  mu- 
sique des  Hébreux  ,  consiste  à  savoir  si  ce  peuple  a  connu  les  instru- 
ments à  manche  dont  les  intonations  des  cordes  variaient  par  la  pres- 
sion des  doigts  sur  la  touche,  tels  que  les  tanbourahs  des  Arabes,  et 
tels  qu'on  les  trouve  dans  la  plus  haute  antiquité  chez  les  Égyptiens , 
les  Assyriens  et  Babyloniens,  ainsi  qu'aux  extrémités  de  l'Asie,  dans 
l'Inde  et  à  la  Chine.  Parmi  les  termes  de  musique  qu'on  rencontre  dans 
la  Bible,  et  dont  on  n'a  pu  jusqu'à  ce  jour  trouver  d'explication 
satisfaisante ,  y  en  a-t-il  un  qui  s'applique  à  un  instrument  de  cette  es- 
pèce? Là  est  la  question.  Sans  vouloir  imiter  les  commentateurs  des 
psaumes  qui  se  sont  épuisés  en  vains  efforts  pour  résoudre  des  pro- 
blèmes insolubles,  on  peut  dire  que  tout  démontre  l'existence  d  ins- 
truments à  manche  et  à  cordes  pincées  chez  les  peuples  sémitiques, 
dans  l'antiquité  la  plus  reculée;  ils  sont  encore  en  usage  chez 
toutes  les  tribus  arabes;  et  il  est  d'autant  moins  hors  de  vraisem- 
blance qu'il  y  en  ait  eu  de  semblables  chez  les  Hébreux ,  qu'ils  en 
avaient  eu  connaissance  pendant  leur  long  séjour  en  Egypte. 
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Instruments  à  vent. 

Le  premier  instrument  à  vent  dont  il  est  parlé  dans  la  Bible  (1)  est  le 
schofar,  *1SW.  La  version  grecque  des  LXX  traduit  ce  mot  par  a«X- 
Tîty;,  trompelle,  et  par  xspaTiv/],  cornet  à  bouquin;  la  Vulgate  le  rend 
par  huccina,  qui  a  les  mêmes  significations.  Le  schofar  était  en  effet 
la  trompette  courbe,  ou  le  cornet.  Le  mot  ^HV,  johel^  se  trouve  par- 
fois lié  à  schofar,  comme  une  sorte  d'adjectif  :  il  signifie  bélier;  ce 
qui  explique  la  nature  de  l'instrument ,  qui  était  fait  d'une  corne  de 
bélier  ou  de  génisse.  Cependant  Gesenius  remarque  (2)  que  ce  mot 
signifie  aussi  jubilation  comme  le  jubel  allemand,  et  Pfeiffer  (3)  dit 
que  la  racine  arabe  àejobel  a  aussi  la  signification  de  fêle  et  de  joie, 
à' on  jubilé  y  et  l'usage  chez  les  Juifs  de  sonner  la  *in*',^  "lSh\!/*,^u&«yM- 
biliy  dans  les  jours  de  réjouissance  ('i').  C'est  enfin  ce  même  instru- 
ment aux  sons  duquel  Josué  fit  tomber  les  murs  de  Jéricho ,  car  il  est 
dit  que  ce  furent  les  sept  trompettes  du  jubilé  qui  précédèrent  les  cris 
de  l'armée  et  la  chute  des  murailles.  Le  schofar  est  le  seul  instru- 
ment ancien  qui  se  soit  conservé  dans  le  culte  mosaïque  :  il  est  fait 
de  corne  de  bélier  ou  de  génisse..  On  en  sonne  dans  les  synagogues 
le  premier  jour  de  l'an,  en  soutenant  le  son  et  le  diminuant  peu  à  peu, 
ou  en  le  répétant  à  de  petits  intervalles. 

Un  autre  nom,  ]^,Z-,  hcren ,  est  aussi  employé  dans  la  Bible  avec 
une  signification  analogue  à  celle  de  schofar  (5),  car  les  lexiques  le 
traduisent  par  cornet,  et,  au  figuré,  par  force.  On  ignore  si,  par  la 
forme  ou  par  la  matière,  le  keren  a  différé  du  schofar;  car  ces 
noms  sont  employés  Fun  pour  l'autre  dans  le  même  passage. 


(1)  Exode,  XIX,  10;  Lévitique,  XX,  9.  Ou  la  trouve  aussi  tlaus  Josué,  VI,  4,  5,  G;  VIII,  9, 
XV  20;  dans  les  deux  livres  de  Samuel;  dans  le  premier  et  le  second  livres  des  Rois,  (mi  \Ai\- 
sicurs  versets;  dans  les  Psaumes  i 7,  81,  98  et  150,  dans  les  prophètes  Jérémie,  Ézéchiel  ;  dans 
Jol),  XXXIX,  24,  25,  et  dans  les  Chroniques. 

(2)  Hehr.  -  Deiitsches    Haiichvortcrlnicli,    l'I^ . 

(3)  Ouvrage  cité,  p.  XLII. 

(4)  Cf.    Ctiil.    Gcsenii    Thésaurus  pliilolog.  crilicus  liiiguoc  lichreœ  et  chaldcœ  Fetcris  Tes- 

tamenti,  t.  11,  fol.  5G1,  voc.  ^l^'*. 

(5)  Josué,  VI,  5. 
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La  li/i(ils()(sn)(h  (nH^ki'nj,  Inmipctlc  dmilc. ,  est  riiisli'miicni  dont 
il  est  pai'lô  dans  le  (|iia(ririn('  lixi'c  du  PcidaleiHjuc  (1),  lorscjuo 
Dieu  dil  i\  Moïsi;  :  ((  Failcs-voiis  deux  lr()m|)(;1los  d'argent  ductile, 
aliii  (juc  vous  puissiez  counocjuci'  le  peuple  poui'  décamper,  »  Ou 
trouve  la  l'ormo  de  cet  instruuieul  sur  deux  pièces  de  monnaie  hé- 
braïques (^2),  ([ui  soui  ici  reproduites   : 


Fig.  13!).  Fig.  140. 

Dans  -la  première ,  sur  l'une  des  faces ,  (5n  voit  les  deux  trom- 
pettes assez  mal  gravées,  avec  l'inscription  :  délivrance  de  Jérusalem; 
et  sur  l'autre  le  nom  du  grand  prêtre  Siméon.  L'autre  ûgure  con- 
tient aussi  la  légende  sur  une  des  faces;  mais  le  nom  du  grand 
prêtre  n'est  pas  sur  le  revers.  Josèphe  fait  la  description  suivante  de 
ces  trompettes  (3)  :  «  D'abord  il  (Moïse)  inventa  une  sorte  de  trom- 
((  pette  d'argent  faite  comme  je  vais  le  dire  :  sa  longueur  était  d'en- 
((  viron  une  coudée  (à  peu  près  70  centimètres);  son  tube,  de  la 
((  grosseur  d'un  tuyau  de  tlùte-syrinx,  et  son  ouverture  (  supérieure  ) 
((  n'était  que  ce  qu'il  fallait  pour  l'emboucher;  son  extrémité  (le 
((  pavillon)  était  seml3lable  à  celle  de  la  trompette  ordinaire.   Les 

«  Hébreux  la  nomment  asosra  (py^i^rj  hhatsofsraj.  »  Cette  trompette 
hébraïque,  qui  ne  pouvait  être  jouée  que  par  les  prêtres,  res- 
semblait, d'après  la  description  qu'on  vient  de  lire,  à  la  trompette 
assyrienne  représentée  fig.  122,  p.  343. 

II  h  al  il  (^^^n)  est  le  nom  d'un  instrument  de  musique  dont  il  est 
parlé  en  quatre  endroits  dans  la  Bible  (4).  Les  Septante  le  traduisent 


(1)  Exode,  X,  2,  3,  i,  5,  C,  7,  8,  9,  10.  11  est  parlé  aussi  de  Vhliatsotseroth  dans  le  deuxième 
livre  des  Rois,  XI,  14  ;  XII,  14;  dans  le  psaume  98,  G;  dans  Esdras,  III,  10;  dans  Néhémie, 
Xn,  35,  41  ;  et  dans  beaucoup  de  passages  des  Chroniques. 

(2)  Frohlich,  Annales  compend.  re^um  et  reriim  Syrur,  numis  veteribus  illustr.  pi.  XVIII, 
n''  17  et  18. 

(3)  lI'jpE  Ô£  y.ai  puy.âvr,;;  fiçtôno^  ,  i^  àpy^piou  7roiYi(7à[xevoç.  "F.gti  os  ToiaûiY).  Mf/,o;  (xèv 
lyei  Tirr/yaloy  ôX-'yo)  XelTrov,  tjxtvTt  o  '  èctt  cr'ipiy^  aùXoîJ  [ipayù  TiayviTî'pa,  TzoLçtéyoMaa  oè  e-jpo; 
àp/.o'jv  £7:1  Tfo  GToaax'.  Ttpô;  ÙTtoûoyfjV  TivEÛfjLaTo:,  sî;  y.wotovîc  xaT;  ail-my^i  TrapauXricyîa); 
TSÀoûv  àjwcrpà  xaXslTai  /.atà  tyiv    'Fopaîwv  yXôûTTav.  An/i(jii.  .IiuL,  l.  III,  cap.  XII. 

(4)  I  Rois,  I,  40;  Isaïe,  V,  12;  XXX,  29;  Jérémie,  XLVIII,  3G. 


396  IIISïOmE  GÉNÉRALE 

par  a  jXôç,  flûte,  et  la  Vulgate  par  (Ihia.  Quelques  liébraïsants  pensent 
que  sa  racine  est  "^Sh  [hhalal) ^  'percer,  blesser,  cVoù  il  suit  que  c'est 
un  instrument  percé  de  trous;  d'autres  ont  cru  que  l'origine  du  nom 
devait  (""tre  hlialal  (  ;^n),  danser,  sauter,  en  sorte  que  lihalU  serait  la 
firite  de  la  danse  ;  mais  Pfciffer  est  d'avis  que  le  hhalil  n'est  pas  un  ins- 
trument d'origine  liébraï(|ue ,  et  que  le  nom  vient  du  phénicien 
i^S*! Sn  [chuUloli),  qui  signifie  aussi  flûle  {!).  Quoi  qu'il  en  soit,  le 
point  important  consisterait  à  déterminer  la  nature  de  cette  flûte  : 
était-ce  la  flûte  droite  et  simple,  appelée  monaule  («^.ovauXoç)  par  les 
Grecs,  ou  une  flûte  oblique  ou  traversière,  comme  la  flûte  de  l'Egypte 
ancienne  (2),  ou  la  flûte  double  qu'on  voit  sur  plusieurs  monuments 
assyriens,  ou,  enfin,  la  flûte  funèbre  appelée  glngrine  (yr/YP^'ç)  par 
les  Grecs?  .1.  Jahn  pense  (3)  que  la  flûte  hhalil  pouvait  être  un  instru- 
ment à  anche  comme  le  zamr  ou  hautbois  des  Arabes  ;  il  y  a  eu  en 
effet  dans  l'antiquité  des  instruments  appelés  flûtes  (  «'j^^oi  )  qui  avaient 
une  anche,  ainsi  qu'on  le  verra  dans  l'histoire  de  la  musique  des 
Grecs;  mais  il  n'existe,  jusqu'au  moment  où  ceci  est  écrit,  aucun 
moyen  de  connaître  s'il  en  fut  de  même  dans  l'Asie  occidentale. 

A  l'égard  de  la  flûte  traversière ,  si  les  Hébreux  en  ont  fait  usage 
dans  leur  musique,  ils  ont  dû  l'emprunter  aux  Égyptiens,  car  on  n'a 
trouvé  cet  instrument  ni  dans  les  monuments  de  Ninive,  ni  dans  les 
cylindres  de  la  Chaldée. 

Que  les  Hébreux  aient  connu  la  double  flûte ,  cela  n'est  pas  dou- 
teux, caries  Égyptiens,  les  Phéniciens,  les  Assyriens  et  les  Ghal- 
déens  la  possédaient  longtemps  avant  qu'elle  eût  été  introduite  chez 
les  Grecs,  et  même,  selon  toute  vraisemblance,  avant  que  les  Pélasges 
eussent  pénétré  dans  la  Grèce.  11  y  a  lieu  de  croire  que  ce  n'est  pas 
cet  instrument  qui  était  appelé  hhalil,  car  Ézéchiel,  parlant  des 
flûtes  [k),  ne  se  sert  pas  du  mot  H  wH?,  nechiloth,  qui ,  dans  le  cin- 
quième psaume,  est  le  nom  collectif  des  instruments  qui  résonnent 
par  le  souffle ,  mais  les  désigne  par  le  mot  np5  nekeb,  qui  parait  avoir 
été  le  nom  de  la  flûte  double.  Ge  mot,  dont  l'acception  générale  est 


(1)  Ouvrage  cité,  p.  XLII. 

(2)  Voyez  livre  1*'  de  cette  histoire,  chapitre  m,  p.  22'»,  fig.  02. 

(3)  Jrclta'ologia  bihlica  in  coinpeml.  /r</f/c7«  (Vienne,  181'»,   2''  édit.),  p.  kh. 

(4)  XXVIII,  13. 
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perforer,  creuser,  csl  iiiln'prc'li'  j)ai'  (Jc+ienius  (1)  dans  le  sens  spécial 
(le  fislula  ,  (jiii,  dans  les  pociiirs  de  N'iiLiilc  cl  d'Ovide,  est  l<;  nom 
de  la  I1ùI<mI('  l*an,  la  syrinx;  maison  \en'a  plus  loin  que  cet  instru- 
meid  il  \  i'aiseinl)lal)lemeid  un  anli'(^  nom.  I>e  sens  du  \i\()t  nciceb,  dans 
ce  cas,  est  pour  (iesenins  celui  de  tuyaux  conjoints  y  ce  ([ui  paraît 
convenir  à  la  double  finie.  Toutefois  Saalclnitz  ne  partage  pas  l'opi- 
nion  (pie  ce  derniec  instrument  soit  désigné  par  ce  mot;  il  croit  (2), 
ainsi  ((ue  .lalin  (3),  que  nccliitoth,  comme  ])luriel,  désigne  précisément 
la  finie  double  ,  et  tous  deux  font  de  hlialll  le  nom  de  la  flûte  simple. 
On  trouve  en  plusieurs  endroits  de  la  Bible  4nD,  machol,  ou^iPIÇ 
mahholf  comme  étant  le  nom  d'une  flûte  destinée  aux  fêtes  (V),  aux 
festins  (5),  particulièrement  à  la  danse.  Pfeiffer  remarque  que  la  ra- 
cine de  ce  mot  est  la  même  que  celle  de  lihalil,  à  laquelle  on  a  ajouté 
la  lettre  D,  caractéristique  de  plusieurs  instruments  de  musique  (6). 
Machol  ou  mahliol  serait  donc  une  flûte  simple  comme  la  hhalil ,  et 
peut-être  le  même  instrument,  distingué  seulement  par  l'usage  auquel 
il  était  destiné.  Remarquons  que  la  version  syriaque  de  la  Bible  tra- 
duit mahliol  par  rephaah  y  nom  d'une  flûte  simple  en  roseau  qui  est 
encore  en  usage  dans  la  Syrie.  Saalchutz  s'élève  contre  l'opinion  qui 
considère  machol  comme  le  nom  d'un  instrument  de  musique  ;  ce 
serait ,  suivant  lui ,  un  mot  par  lequel  on  aurait  désigné  l'union  de 
la  poésie  ,  de  la  nuisique  et  de  la  danse ,  et  il  cite  ,•  pour  l'emploi  du 
mot  machol  en  ce  sens,  le  verset  12  du  30"  psaume  (des  Hébreux, 
29'"' du  psautier  des  Chrétiens),  et  le  verset  ib^  du  cinquième  cha- 
pitre des  Lamentations  de  Jérémie.  Cependant  ces  passages  n'in- 
diquent rien  qui  appartienne  à  l'union  de  la  poésie ,  de  la  musique 
et  de  la  danse  :  il  n'y  est  question  que  de  la  joie  dont  l'expression,  à 
la  vérité,  peut  être  la  chanson  de  danse,  où  les  vers  et  la  musique 
s'unissent  aux  mouvements  du  corps. 

Maschrokijha  (^n^p/'HIl^D)  est  le  nom  d'une  flûte  qui  n'est  citée 
que  dans  le  livre  de  Daniel  (7) ,  écrit  au  temps  de  la  captivité  de  Ba- 


(1)  T/iesaiir.  p/iilol.  ait.  luigitx  liebrœx  et  clialcL,  t.  Il,  p.  909. 

(2)  fou  ilev  Form  dcr  liehraisclicn  Poésie,  p.  342. 

(3)  Ouvraj^e  cité,  p.  40. 
(4)111  Hois,  1,  40. 
(5)Isaïf,  V,  12,  XXX,  29. 

(6)  Ouvrage  cité,  p.  XLllI. 

(7)  111,  5,7,  10,  lô. 
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bylone  (007-5138  av.  .!.-('.).  Ce  mot  a  pour  racine  J^^là  (scharak),  st*/- 
fler  (sibilare).  La  vcu'sion  grecque  rend  masclirohhha  par  aupiv; 
(syrinx),  qui  a  en  effet  la  même  signification,  et  qui  exprime  aussi 
l'action  de  siffler.  Or,  de  tous  les  instruments  à  vent,  la  flûte  de  i^an  et 
la  flûte  traversière  sont  les  seuls  où  le  musicien  siffle,  soit  à  Forifice 
des  tuyaux  du  premier,  soit  au  trou*  latéral  de  l'embouchure  de 
Vautre.  On  souffle  et  ne  siffle  pas  lorsqu'on  joue  des  autres  instruments 
à  vent  dont  l'extrémité  supérieure  du  tube  est  placée  entre  les  lèvres, 
ou  appuyée  contre  elles  (1).  Ce  n'était  donc  pas,  comme  Font  cru 
Jahn  et  Saalclitïtz,  lu  nekeh  qui  était  la  syrinx  ou  flûte  de  Pan;  mais 
la  muschro/ddia. 

Aucun  des  livres  de  l'Ancien  Testament  écrits  antérieurement  à  la 
captivité  ne  contient  ce  mot,  et  les  livres  postérieurs  ne  le  repro- 
duisent pas  ;  d'où  l'on  peut  conclure  avec  certitude  que  l'instrument 
était  chaldéen ,  que  les  Hébreux  n'en  ont  eu  connaissance  qu'à  Ba- 
bylone,  et,  enfin,  qu'ils  ne  Fadoptèrent  pas  et  qu'ils  ne  l'introdui- 
sirent pas  dans  la  Judée,  après  que  Cyrus  leur  eut  accordé  la  liberté 
de  rentrer  dans  leur  patrie. 

11  y  eut  certainement  une  sorte  de  flûte  funèbre  chez  les  Hébreux, 
car  l'usage  en  était  prescrit  parla  loi  pour  les  funérailles  (2).  Son 
nom  est  inconnu.  Pfeiffer  suppose  que  c'était  une  flûte  à  un  seul  tuyau 
ou  mo/iau/e,  ce  qui  est  vraisemblable;  mais  il  l'assimile  à  la  lihalil, 
oubliant  que  celle-ci,  ou  du  moins  la  ma/i/io/,  qui  en  était  une  variété, 
était  la  flûte  des  fêtes,  des  festins  et  de  la  danse.  La  gingra  phéni- 
cieivne ,  dont  il  parle  aussi,  était  une  petite  flûte  droite,  dont  la  lon- 
gueur n'était  que  d'un  palme  (2 'i- centimètres),  et  dont  les  sons  étaient 
mélancoliques  (3);  elle  n'avait  aucune  analogie  avec  la  hhalil  ou  la 
mahhol,  soit  pour  les  dimensions,  soit  pour  le  caractère  sonore.  La  fré- 
quence des  relations  des  Hébreux  avec  les  Phéniciens,  et  la  proximité 
des  deux  pays  rendent  vraisemblable  Fusage  de  la  gingra  dans  la  Judée, 
comme  elle  Fêtait  en  Phénicie  pour  les  Lamentations  dans  les  fêtes 
d'Adonis.  D'ailleurs ,  les  Hébreux  avaient  connu  cet  instrument  pen- 


(1)  C'est  pour  n'avoir  pas  fait  cette  distinction  essentielle  que  les  auteurs  de  lexiipies  grecs  ont 
donné  une  signification  fausse  au  mot  CTÛpiY^,  en  traduisant  roseau  à  lige  creuse,  jUite,  pipeau, 
chalumeau,  etc.  Les  écrivains  grecs  ne  confondent  pas  les  flûtes  simples  ou  doubles  avec  la 
Q<)^\fç\  Platon  {Reip.  III,  p.  397)  les  distingue  en  disant  :  Aùàwv  xai  oupîyywv  çcovir. 

(2)  In  Chetabholh,  c.  4,  §  G.  —  Cfi  Spencer,  De  legihus  Hehnvorum,  t.  II,  p;  1136; 
(3j  Âthénéci  liv.  IV,  p.  174; 
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(lanl  leur  loiii;-  srjonr  en   K-\  i)l<'.  I/iisaj^c  des  flût(3S  dans  les  fniK;- 
raillcs  clioz  k's  llchrciix  csl   (l»''iii()iili'('   p.ir  le  passage  Av,  VVaiiu^Wo. 
de  saint  Mailliieu  (1),  oii  il  <sl  dil  i\ur  Jr-sus  étant  entré  dans  la  maison 
du  cliefde  la  synai;o,mM',  doiil  la  Mlle  était  morte,  y  trouva  lesjoueurs 
de    llùlc,  v\  les  renvoya  ,  disaiil  (|u<'  ('cllc  filh^   n'était  qu'endormie. 
Au    ii()nd)i'('  des   iiislniniculs  de  musi(|ue  des  liaijyloniens,    dont 
parle  Daniel,  est  la  .soumy^onmA  (h^iJEP'^.D),  libia  utricularis  des  Ko- 
mains,  vliifonic  ou  sj/tiiphonie  du  moyen  âge,  et  cornemuse  des  Fran- 
çais nuxlernes  (*2i.  De  ce  ([ue  les  Hébreux  ont  connu  cet  instrument 
dans  la  (Ihaldée  ,  la  })lupartdes  commentateurs  de  la  Jîible  ont  conclu 
(ju'ils  l'adoptèrent  après  leur  retour  à  Jérusalem,  et  l'ont  placé  parmi 
les  organes  de  leur  musique  instrumentale  ;  cependant  rien  ne  prouve 
que  les  Juifs  en  aient  fait  usage  après  leur  retour  de  la  captivité;  car 
le  mot  sonmponiah  ne  se  trouve  pas  une  seule  fois  dans  les  livres  de 
la  Bible  postérieurs  à  celui  de  Daniel.  C'est  donc  sans  indication  suf- 
fisante que  Pfeiffer  (3)  a  placé  cet  instrument  parmi  ceux  de  la  Judée 
et  l'a  représenté  par  la  figure  de  la  cornemuse  dans  la  planche  de 
son  ouvrage.  Saalchûtz  pense  que  la  soumponiah  ou  symphonie,  dont 
parle  Daniel,  a  pu  être  la  double  flûte,  où  la  basse  était  jouée  sur  le 
deuxième  tmjau  pendant  que  la  partie  supérieure  se  jouait  sur  le  premier, 
et  que  le  mot  ncchilot h  peut  très-bien  être  synonyme  de  auacpwvia  (4^. 
Des  hypothèses  de  ce  genre  n'ont  été  que  trop  hasardées  dans  les 
dissertations  qui  ont  pour  objet  la  musique  des  Hébreux.  Saalchûtz 
aurait  été  plus  près  de  la  vérité  s'il  eût  vu,  dans  la  soumponiah  de 
Daniel,   la  hhalil,    musette   des    Arabes  appelée  sumara   par   INie- 
buhr   (5)  et  plus  exactement  arghoul  par   Villoteau  (6);  car,  ainsi 
que  la  cornemuse ,  l'arghoul  a  un  tuyau  court  pour  jouer  la  mé- 
lodie,  et  un  long  tuyau  qui  soutient  une  note  grave  en  bourdon. 


(1)  IX,  23. 

{•2)  Voyez  livre  II,  eliapitre  il,  §  2  de  celte  histoire,  pour  les  éclaircissements  qui  concernent 
cet  instrument. 

(3)  Ouvrage  cité,  |i.  XLVII,  et  pi.  I. 

(4j  in*;£'21Dj,  «  Welelies  man  selir  gut  ein  Wort  mit  cutxçwvta  nelimcn  und  so  auf  die 
«  Symp/tonic  hezeiclien  kann ,  die  der  Basj  des  zwciten  Hohrs  mit  der  OJjerslinime  des  ersten 
«  niaclit.  )>  Ouvrage  cité,  p.  3'r2. 

(5)  /Jesc/trci/'ii/i''  roii  yfra/ùc/i,  p.  180. 

(fi)  Description  liislorit/iic,  t('c/ini(/iic  et  littéraire  des  instruments  de  ninsiaite  des  Orientai/ v 
ch.    VI  (dans  la  Description  de  l'E^y/rte,  État  moderne),  ti    XIII,  de  l'édition  in-8",  p.  45G 
et  suiVi). 
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11  y  a  (railleurs  encore  une  véritable  cornemuse  chez  les  Arabes  de 
l'Asie  et  tle  TÉgypte ,  à  savoir  la  zouggarah,  composée  d'une  peau 
de  ])ouc  cousue  en  forme  d'outre ,  avec  trois  tuyaux  de  roseau,  dont 
un  sert  îY  l'emplir  d'air,  un  autre,  percé  de  quatre  trous,  pour  les  airs, 
et  le  dernier  pour  le  bourdon. 

La  Bible  ne  mentionne  pas  le  magreplia  (nS^"l.A?)j  instrument  dont 
une  description  obscure  se  trouve  dy.ns  le  Talmud  babylonien  (1). 
Suivant  ce  texte  énigmatiquc ,  l'instrument  aurait  eu  dix  trous ,  dont 
chacun  produisait  dix  sons  d'intonation  différente  ;  d'où  il  suit  que  le 
magrepha  aurait  eu  une  échelle  de  cent  sons  déterminés  (2).   Saal- 
chiitz  suppose  (3)  qu'il  y  avait  dix  tuyaux  répondants  à  chaque  trou 
et  croit  que  le  magrepha  devait  être  une  espèce  d'orgue  (  eine  Art  von 
Orgelwcrk) .  Quel  pouvait  (^tre  cet  orgue  capable  de  produire  cent  sons 
différents?  Les  orgues  les  plus  modernes  et  les  plus  perfectionnées 
n'ont  que  cinquante-six  touches  à  leurs  claviers.  Qu'est-ce  d'ailleurs 
que  ces  dix  trous  faisant  entendre  chacun  dix  sons  différents?  Sont-ce 
dix  registres  de  diverses  sonorités  sonnant  ensemble  sur  chaque  note? 
11  est  peu  probable  qu'un  instrument  si  compliqué  ait  existé  à  l'é- 
poque où  le  Talmud  bal jy Ionien  fut  écrit  ;  car  il  ne  faut  pas  oublier 
que  Judas  le  Saint,  auteur  de   la  première  partie  de  ce  livre  (la 
Mischna)  vivait  en  190  de  l'ère  chrétienne  ,  et  que  la  seconde  partie 
(la  Gemar a),  ([iii  en  est  le  commentaire,  fut  commencée  au  cinquième 
siècle,  parle  rabbin  AsseTy  et  fut  achevée  au  sixième.  Saalchûtz  pense 
que  les  dix  tuyaux  de  chaque  trou  pouvaient  former  une  mixture  (four- 
niture),  c'est-à-dire  des  accords  plusieurs  fois  redoublés,  comme  cela 
se  trouve  dans  les  orgues  européennes  ;  mais  cette  hypothèse  sup- 
pose la  connaissance  et  la  pratique  de  l'harmonie  chez  les  populations 
anciennes  de  l'Asie,  où  l'on  n'en  aperçoit  pas  la  moindre  trace,  et  qui 
est  encore  antipathique  à  leurs  descendants  (V).  N'oublions  pas  toute- 
fois que  l'orgue  est  originaire  de  l'Orient,  ainsi  que  cela  sera  dé- 
montré en  son  lieu  dans  cette  histoire ,  et  bornons-nous  à  constater 


(l)j>3nV»f'  11,  c.  1,  IMD.I,  f.  30,  1. 

(2)  uipa:  HD^M  r\3i^.:.)2  Sd  nn  vn  d^si::  mu*;  k^ïvd  iini  inx  id*  ^:^q  muy 
s^2:-iD  n^u  xïd:  .la*  >j>a  ns  d- 

(3)  Ouvrage  cité,  p.  342.  '        * 

(4)  L'idée  la  plus  singulière  est  celle  de  Pfeiffor,  qui  fait  du  magrepha  une  sorte  de  timbale 
ou  tympanon,  produisant  cent  sons  différents,  parce  qu'il  a  vu  dans  la  version  grecque  le  mot 
tlioph  (tambour)  rendu  par  Ty|X7îavov  (V.  ouvrage  cilé,  p.  LU). 
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rinH)()Ssil)iril('Mr('\j)litjii('r,  (r.'«|)i'rs  les  p.irolcs  du  T.iIiihkI,  (|ii('1  fiif  le 
système  de  constriiclion  du  nuif/rcplid. 

^  III. 
Inslrumenls  de  percussion. 

Le  tain])()ur  est  mentionné  en  plusieurs  endroits  de  la  P>il)le ,  et 
toujours  dans  des  occasions  solennelles.  En  général,  il  est  placé  entre 

les  mains  des  femmes  (1).  Son  nom  est  thopfi  (^ïn),  qui  rappelle  le 
deffy^^j  des  Arabes,  connu  en  France  sous  le  nom  de  tambour  de 
basque  (2).  Chez  les  Arabes  ,  le  tambour  (deff)  est  composé  d'un  cer- 
ceau de  bois  léger,  dont  le  diamètre  est  d'environ  28  centimètres  et 
la  hauteur  de  5  centimètres.  Une  peau  de  chèvre  ou  de  gazelle  pré- 
parée est  tendue  et  collée  sur  les  bords  du  cerceau.  Cinq  ouvertures 
sont  pratiquées  dans  la  courbe  de  celui-ci,  pour  y  placer  des  disques 
minces  de  métal,  qui,  jouant  librement  sur  leur  axe  et  s'entre-cho- 
quant,  font  entendre  un  cliquetis' argentin  lorsqu'on*  agite  le  tam- 
bour et  lorsqu'on  le  frappe  avec  la  main. 

Il  n'est  pas  certain  que  les  premiers  tambours  des  Hébreux  aient 
été  circulaires.  Lorsque  Moïse  affranchit  dujoug  des  Égyptiens  les  des- 
cendants de  Jacob,  ceux-ci  ne  connaissaient  pas  d'autres  instruments 
de  musique  que  ceux  de  l'Egypte;  or  le  tambour  égyptien  était  un  pa- 
rallélogramme allongé  et  légèrement  déprimé  sur  les  côtés  longs  (3). 
Les  tambours  que  la  prophétesse  Marie  et  les  autres  femmes  d'Israël 
tenaient  à  la  main  lorsque  le  peuple  répétait  le  cantique  de  Moïse , 
après  le  passage  de  la  mer  Rouge,  étaient  vraisemblablement  de  cette 
espèce.  Après  leur  établissement  dans  la  Judée,  les  Israélites  durent 
adopter  les  tambours  circuljaires,  dont  l'usage  antique  est  constaté 


(1)  Exode,  XV,  20;  I  Samuel,  X,  5;  XVIII,  6;  II  Samuel,  VI,  5;  Isaïe,  V,  12,  24;  VIII, 
30,  32;  Jérémie,  XXXI,  4;  psaume  CXLIX,  3  ;  CL,  4;  Job,  XXI,  12. 

(2)  Golius  fait  rcraaniuer  que  les  deux,  mots  hébreu  et  arabe  ont  la  même  origine  et  une  signi- 
fication identique  [Lexic.  arab.,  p.  480).  Villoteau,  qui  copie  Pfeiffer,  dit  que  les  Espagnols  ont 
reçu  des  Maures  le  nom  arabe  du  tambour  de  basque,  et  qu'ils  en  ont  fait  adufe  (Dcscrlplion 
lùst.^  crit.  et  littér.  des  instriim.  de  musique  des  Orientaux,  III*  partie,  ch.  II,  art.  4).  Il  se  peut 
qu'il  soit. ainsi  nommé  dans  les  anciennes  provinces  mauresques;  mais  il  est  appelé  pandcro 
dans  tout  le  reste  de  l'Espagne. 

(3)  Voyez  liv.  I,  cli.  5,  §  III  ;  de  celte  histoire. 

niST.    DE   L\   MLSIQLE.    —   T.    I.  20 
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dans  les  monuments  tirés  des  ruines  de  Ninive ,  et  qu'on  trouve  au- 
jourd'hui dans  toute  l'Asie. 

Aucun  autre  tambour  que  le  thoph  n'est  mentionné  dans  la  Tîihle. 
L'usaf^e  des  instruments  bruyants  à  la  guerre  n'existait  pas  plus  chez 
les  Hébreux  que  chez  les  autres  peuple*»  de  l'antiquité.  Le  seul  ins- 
trument guerrier  était  la  trompette ,  que  les  prêtres  seuls  avaient  le 
privilège  de  jouer.  Le  rhythme  du  pas  militaire  ne  paraît  pas  avoir 
été  connu  des  anciens.  La  trompette  hébraïque  ne  se  faisait  pas  en- 
tendre pendant  la  marche  de  l'armée  ;  son  usage  était  borné  aux  si- 
gnaux dans  les  campements  et  aux  convocations  des  trilms. 

Les  instruments  de  percussion  n'étaient  pas  seulement  bruyants 

chez  les  Hébreux  :  la  Bible  nomme  aussi  les  tseltselim  (c^V^V),  inetsi- 

Joth  (nibvp)  (1).  schalischim  (d^I^^Sx^*)  (2)  et  menanaïm  (u^^^^^TZ:)^ 
lesquelles  sonnaient  avec  un  timbre  clair,  sous  la  percussion.  Le 
tseltselim  était  composé  de  deux  plateaux  métalliques  dont  la  réson- 
nance  s'obtenait  en  les  frappant  l'un  contre  l'autre;  c'est  pour- 
quoi on  le  trouve  ordinairement  désigné  par  le  pluriel  mclsiloth.  Cet 
instrument  se  distinguait  en  deux  espèces,  dont  l'une,  de  dimension 
relativement  grande,  était  la  cymbale,  et  dont  l'autre,  beaucoup  plus 
petite,  était  la  castagnetie.  De  celle-ci,  la  paire  s'attachait  au  pouce 
et  au  troisième  doigt  par  des  anneaux  de  soie  tressée  ou  de  fd,  comme 
le  font  encore  les  danseuses  de  l'xVsie  et  de  l'Egypte;  car  les  cymbales 
et  les  castagnettes  métalliques  se  trouvent  encore  dans  tout  l'Orient. 

La  Yulgate  traduit  exactement  D^'^VTr?  P^r  cymbala^  au  pluriel.  Ce 
mot  a  pour  racine  le  verbe  j}"^  (  tsalal  ),  dont  une  des  significations 
est  tinter  {tinnire).  Les  deux  genres  de  cymbales  et  de  casta- 
gnettes semblent  être  distingués,  dans  le  psaume  CL,  verset  5,  par 

ces  expressions  différentes  :  ;j1"in  ""^^'^Jii.j  castagnettes  harmonieuses  y 
et  ^Svb."^^  ^jpUTj  cymbales  claires  et  résonnantes. 

Le  schalischim  n'est  nommé  que  dans  le  I"  livre  de  Samuel ,  cha- 
pitre 18,  verset  6.  Saint  Jérôme  le  traduit  par  sislra  :  il  est  vraisem- 
blable que  son  interprétation  est  la  meilleure  ;  car  l'usage  si  fréquent 
du  sistre  dans  les  cérémonies  religieuses  des  Égyptiens  a  dû  le  faire 


(1)  2  Samuel,  VI,  5  ;  Esdras,  III,  10;  Néhémie,  XII,  27  ;  Psaume  CL,  5. 

(2)  I  Samuel,  XVIII,  G. 
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connaître  aux  lîi'ln'ciix.   La  l'aciiic  de  ce  fhoI  csl  (''vi(l(unment  U^^\l^ 

T 

[schnlosch)y  trois ;cii  (jui  sVxprKjiic  parcuMnic  Ir  sistr(;îivîiit  trois  Ixirrc.s 
li'ans\('rsal(>s  (|ui  ivsoiniaiciil  sons  raclioii  do  la  pcrcnssion.  (^ctte 
rjuinc  a  éL;aré  lluxloil',  (|ni  se  persuada  (|n  il  s'at^issail  (Tun  instru- 
UKMil  à  trois  cordes,  el  (jui,  dans  son  lexi(jU(^,  (!\|)li(jue  1(î  mot  par 
pandura,  iuslrumcnliuii  tnusicum  Irium  chordarum  (1).  La  même  racine 
fait  supposer  à  Saalcliiilz  (pie  le  sclialisciiim  était  le  triangle  métal- 
licpie  de  la  musiipie  moderne  (2). 

Lomme  le  précédent  instrument ,  le  menandini^  D^)7??3P  ('$)  n'est 
cit«''  (prune  fois  dans  la  Bible  ('i).  Les  opinions  sont  trc's-diverses  sur 
la  nature  de  cet  instrument  de  musique  :  les  talmudistes  y  voient 
le  nom  hébreu  du  sistre,  parce  que  la  racine  est*713,  secouer;  ce- 
pendant les  sistres  dont  les  tiges  transversales  portaient  des  anneaux, 
qu'on  secouait  pour  en  tirer  des  sons,  n'étaient  qu'une  espèce  parti- 
culière. Les  sistres  à  trois  ou  quatre  barres  transversales,  qui  réson- 
naient par  la  percussion ,  sont  d'un  usage  plus  général  dans  les  re- 
présentations des  monuments  de  l'Egypte. 

Le  rabbin  Hannasa,  cité  par  Kircher,  a  donné  du  menanaïmune 
description  de  fantaisie,  d'après  laquelle  le  hardi  jésuite  en  a  dessiné 
une  figure  (5) ,  laquelle  consiste  en  une  sorte  de  crécelle  fort  com- 
pli(piée ,  aussi  peu  analogue  au  caractère  des  antiquités  asiatiques 
que  les  autres  instruments  imaginés  par  ce  savant  très-ingénieux, 
mais  trop  enclin  au  merveilleux  et  parfois  au  charlatanisme.  Saal- 
chiïtz  croit  que  le  menanaïm  était  une  espèce  de  crotale ,  grelot  ou 
sonnette  (6),  qu'il  compare  aux  croissants  à  timbres  et  chapeaux  chi- 
nois, dont  l'usage  s'est  conservé  dans  quelques  corps  de  musique 
militaire  (7).  La  découverte  faite  dans  les  ruines  deNinive  d'un  chau- 


(1)   Pagniii  dil  aussi,  au  mot   D'^^'^J'CJ,  instrumenta  miisica,  tribus  nenùs  seu  chordîs  con- 
\     stantia.  Cf.  Thésaurus  linguœ  sanctic,  scu  Lexicon  Jiebraicum  auctum  et  recognitum  à  J.  Mer- 
cero.  Lugd.  1377,  iii-fol, 

(2  Ouvrage  cité,  p.  3i5. 

(3)  Pfoiffer  et  Saalchiitz  écrivent  W('«flo/»/«  et  Khcher  tninaynyliim. 

(i;  Il  Samuel,  VI,  o. 

(5)  Loc.  cit. 

(G)  Ouvrage  cité,  p.  445. 

(7)  Pfeiffer,  sur  les  mots  tseltsclim,  mctsiloth,  sclialisciiim  et  mrnanaïm,  fait  preuve  d'une 
grande  érudition  qui  ne  brille  ni  par  l'esprit  de  critique,  ni  par  la  connaissance  vraie  du  sujet. 
Ainsi  que  dans  toute  sa  dissertation,  on  y  trouve  un  luxe  accablant  de  citations,  parmi  lestpielle.s 
Qû  chercherait  en  vain  des  conclusions  précises.  Suiit  verha  et   races. 

26. 
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dron  rempli  (run  ^rand  noml)re  de  ces  grelots  et  sonnettes  donne 
de  la  vraisomhlance  à  cette  opinion,  kupielle  est  d'ailleurs  conforme 
à  la  racine  du  nom  de  Finstrument. 

Le  résumé  de  ces  reclierclies  sur  la  nature  et  les  formes  des  ins- 
truments de  musique  dont  il  est  parlé  dans  la  Bible  présente  pour  ré- 
sultats les  faits  suivants  : 

V  L'étude  grammaticale  seule  des  noms  de  ces  instruments,  par 
les  racines  liél)raï([ues ,  ne  peut  conduire  à  la  connaissance  de  la  na- 
ture des  choses,  parce  que  la  plupart  des  instruments  dont  les  Hé- 
breux ont  fait  usage  étaient  d'origine  étrangère. 

2**  Toutefois  la  considération  des  racines  n'est  pas  inutile,  parce 
que  les  emprunts  des  Israélites,  pour  l'amélioration  de  leur  musique, 
ont  été  faits  à  d'autres  nations  sémitiques,  telles  que  les  Phéniciens, 
Chaldéens,  Assyriens,  dont  les  langues  ont  de  grandes  analogies 
avec  l'idiome  hébraïque.  En  combinant  les  ressources  de  la  philo- 
logie comparée  avec  les  enseignements  de  l'histoire  et  de  l'archéo- 
logie, on  voit  se  dissiper  insensiblement,  au  moins  en  partie,  les 
obscurités  qui  environnent  la  musique  des  Juifs,  particulièrement  les 
instruments  qui  y  jouent  un  rôle  important. 

3°  Les  anciens  érudits  se  sont  épuisés  en  vains  efforts  pour  arriver 
à  la  connaissance  réelle  de  la  nature  des  instruments  de  musique  en 
usage  dans  la  Judée ,  parce  qu'ils  n'ont  pas  eu  les  révélations  pro- 
venant de  la  découverte  des  antiquités  de  FÉgypte  ,  de  l'Assyrie  et 
de  la  Chaldée.  Bien  que  ces  révélations  ne  touchent  pas  directement 
à  l'état  de  la  musique  dans  le  temple  de  Jérusalem  ,  elles  sont  d'un 
grand  secours,  parce  qu'elles  concernent  des  peuples  de  même  race 
que  les  nél)reux,  avec  lesquels  ceux-ci  ont  vécu  pendant  de  longues 
périodes.  Des  représentations  de  kinnors,  d'haçors,  de  nébels,  de 
sabekas ,  de  lihalil  et  autres  instruments  cités  dans  la  'Bible , 
qu'on  trouverait  accompagnées  de  leurs  noms,  seraient  sans  doute 
préférables  aux  inductions  les  plus  ingénieuses  de  la  philologie  et  de 
l'archéologie;  mais  rien  de  pareil  n'a  jamais  existé,  car  les  lois  de 
Moïse,  observées  religieusement  jusqu'aux  derniers  jours  de  l'exis- 
tence politique  des  Juifs,  ne  permettaient  pas  plus  de  représenter  des 
joueurs  d'instruments  que  d'autres  êtres  animés. 

En  cet  état  de  choses,  il  n'est  pas  sans  intérêt  pour  Fhistoire  de  la 
musique  d'avoir  constaté ,  par  des  recherches  minutieuses,  que  le 
hinnor  de  la  Bible  était  la  harpe  triangulaire  à  cordes  ol)liques  de 


I)i:  LV  iMUSIQUK.  405 

la  Svi'io  ;  i\uo  Vhaçor  vi\  rl.iil  iiiuî  varic'tr  moins  ('Iciidnc;  (jiic  le  ncbel 
ou  nahle  l'Iail  iiiic  liaipt'  de  soiioi'ilf''  pins  iiilciisc,  dont  le  pins  i^iand 
drM'loppcnnMil  dn  corps  sr  li'on\;iil  À  la  parlic;  snpéruînre  de;  Tinstru- 
jncnt;  (pi On  la  pincail  par  le  Uas,  cl  (pTclIc  rcsonnaii  par  1(;  haut; 
cpic  m'nnum  n'i'lail  ])as  un  insli'uincnt  (Tcspccc  pai'ticulicrc,  mais  1(3 
nom  i;cn(M'i(pic  des  inshinncnls  à  cordes,  comnn;  oufjab  celui  des 
instrumenls  à  wni  ;  (jnc  rien  ne  prouve  (jue  (jilliilh  M  vA(i  le  nom  d'un 
insli'nnieid  (pH'lcon([ne;  (pn'  la  saheka  iiY'Iait  pas  un  instrument  des 
llehi'enx,  n\'tant  cité  que  dans  le  livre  de  Daniel  comme  existant  ;\ 
llahylone;  (pie  son  oriuine  est  phénicienne,  et  cpi'elle  n'est  autre  que 
la  sambuquc^  Qriu.<yjy^-i\  des  Grecs  et  samhuca  des  Latins;  cpie  la  ki- 
tliaros  était  la  cithare  assyrienne  (xiOa'pa  des  Grecs),  et  qu'elle 
étjiit  au  nomhrc  des  instruments  à  cordes  des  Hébreux,  ainsi  que  le 
prouvent  des  médailles  des  Machabées;  que  le  psanlerln  était  le 
véritable  psaUérion,  instrument  à  cordes  horizontales  frappées  par 
des  baguettes,  et  qu'il  était  destiné  à  l'accompagnement  du  chant, 
comme  T indique  son  nom. 

On  a  vu  aussi  que  le  schofar  était  la  trompette  courbe  ou  cornet  à 
bouquin  des  Hébreux,  et  que  le  keren  n'en  était  qu'une  variété  ;  que  le 
hhalsotserolh  était  la  trompette  droite  des  prêtres,  dont  Moïse  avait 
donné  le  modèle ,  et  que  des  médailles  hébraïques  en  montrent  la 
forme;  (juil  y  a  des  motifs  pour  croire  que  hlialil  était  une  flûte 
simple,  ou  d'un  seul  tuyau  droit;  que  mahhol  en  était  une  variété 
destinée  aux  fêtes,  aux  festins  et  à  la  danse;  que  nekel  et  nechi- 
lolh  furent  les  noms  de  la  double  flûte;  que  maschrohilha  désigne 
vraisemblablement  une  syrinx  ou  flûte  de  Pan;  mais  qu'il  reste 
des  incertitudes  que  rien  ne  peut  dissiper  concernant  la  nature  et 
les  formes  de  ces  instruments;  enfin ,  il  a  été  démontré  que  la  soum- 
jmniah,  dont  il  est  parlé  dans  le  livre  de  Daniel,  était  une  corne- 
muse. 

Des  recherches  contenues  dans  ce  chapitre  il  résulte  aussi  que  les 
instruments  de  percussion  des*  Hébreux  étaient  le  tambour  de  basque 
[thoph]^  les  cymbales  et  les  castagnettes,  qui  en  sont  le  plus  petit 
mod(de  ( Isellselim  et  metsilotk),  le  sistre  [schalischim),  et  les  menana'im, 
vraisemblablement  des  grelots  et  sonnettes. 

Là  s'arrête  ce  qui  a  été  établi  avec  une  probabilité  satisfaisante  : 
aller  au  delà,  et  représenter  par  des  figures  les  instruments  men- 
tionnés dans  la  Bible,  serait  sortir  du  domaine  de  l'investigation  se- 
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rieuse,  pour  entrer  dans  celui  de  riiypotlièse  et  de  la  Inntaisie;  on 
s'en  est  aLstenu  dans  ee  livre. 


CUAPITllE  TROISIEME. 

DE    QUELQUES    EXrilESSIONS   DE  LA    BIBLE   CONSIDÉUÉES  COMME  DES  TERMES 
TECHNIQUES    DE    LA    3IUSIQUE   DES    HÉBREUX. 

Il  existe ,  parmi  les  inscriptions  des  psaumes  et  en  plusieurs  autres 
endroits  de  la  Bible,  des  mots  dont  le  sens  est  resté  incertain,  mais 
qui  ont  été  considérés,  par  le  plus  grand  nombre  des  commentateurs, 
comme  des  mots  techniques  relatifs  à  la  musique  des  Hébreux.  Rien 
de  plus  contradictoire  que  les  opinions  à  l'égard  de  la  signification 
de  ces  mots.  On  n'essayera  pas  ici  de  les  concilier,  encore  moins  de 
proposer  de  nouvelles  conjectures;  car,  en  l'absence  de  certains  faits 
nécessaires  comme  points  d'appui  de  l'opinion,  la  discussion  ne  peut 
avoir  de  base  scientifique,  et  les  interprétations,  quelles  qu'elles 
soient,  ne  peuvent  aboutir  qu'à  des  conclusions  hypothétiques. 

Cependant  les  recherches  qui  ont  pour  objet  l'histoire  de  la  mu- 
sique des  Hébreux  seraient  incomplètes  et  présenteraient  une  lacune 
regrettable,  si  les  lecteurs  n'étaient  initiés  à  la  connaissance  de  ces 
mots,  et  s'ils  étaient  laissés  dans  l'ignorance  des  significations  très- 
diverses  qui  leur  ont  été  attribuées.  L'objet  de  ce  chapitre  est  de  les 
satisfaire  à  cet  égard  ,  et  de  leur  présenter,  dans  un  cadre  restreint , 
le  résumé  des  opinions  répandues,  sur  ce  même  sujet,  dans  un 
grand  nombre  de  volumes. 

Le  mot  qui  a  particulièrement  fixé   l'attention  des   érudits    est 

n^D,  selak,  dont  le  retour  est^fréquent  dans  les  psaumes.  Plusieurs 
monographies  ont  été  publiées  de  ce  mot  (1),  ainsi  qu'un  grand 


(1)  Pascliiiis  (Jo,);  Disscrtalio  de  S^chh,  j?fiil(>lo^icc  cnuclcato.  JI'itU-/>crs^\v,  1085,  in-4".  — 
Brœsledt  (Jo.  Christ.),  Conjcctaiica  phllolooica  de  hymnopœonim  apiid  Hchrœos  signa,  Sela 
dicta,  (juo  initia  carniiinim  repctcnda  esse  indicahnnt.  Cattingue,  17  39,  in-4°.  —  Mattheson 
(Joli.),  Dos  criant  crie  Sciait,  nchst  cinigcn  andcrn  niitzlicltcn  Jnmerhungen,  etc.  (Le  Selali 
éclairci,  suivi  de  quelques  autres  observations  utiles,  etc.).  Hambourg,  1745,  in-8°.  —  Cf.  Hu- 
golini  rites,  antiq.  sacr.,\.  32,  p.  207-230. 
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noilihiT  do  (lissnliilions  dans  (1rs  l'ccncils  et  dans  des  oumji-cs 
i;én('rau\  conccriuinl  l'hisloiic  do  l;i  iniisKjiic.  La  version  des  LXX 
rend  sclah  par  diapsalma,  et  llésycliins  donne  à  ec  mot  grec  la 
signification  de  mutation  du  chant  cl  du  r/njtlimeprimili/s  (1).  Cepen- 
dant All)erli,  dans  les  notes  de  son  édition  d'IIésycliins  (2),  repousse 
cette  interprélalion  ,  parce  ([ne  le  mot  sclak  se  li'on\ c.  (pielquelbis  à 
la  fin  des  psaumes,  où  il  n'y  a  plus  rien  à  changer.  Quekjues  com- 
mentateurs ont  cru  (pie  mutation  dans  la  niiUodie  signifie  une  mo- 
dulation, c'est-à-dire,  le  passage  d'un  ton  dans  im  autre;  mais 
Forkel ,  (jui  admet  la  possibilité  du  rhythme  dans  le  chant,  refuse 
aux  Ih'hreux  la  possession  d'une  musicpie  assez  avancée  pour  qu'ils 
aient  connu  la  modulation  (3).  On  ne  voit  pas  sur  quoi  s'établit  son 
opinion  à  cet  égard  :  il  ne  s'agit  pas  de  la  modulation  régulière  par 
la  relation  des  tons,  établie  au  moyen  de  l'harmonie,  comme  dans  la 
musique  moderne  ;  mais  du  passage  de  la  voix  à  des  intonations 
étrangères  au  ton  primitif  de  la  mélodie  ,  sorte  de  mutation  ou  de 
modulation  dont  les  chants  des  Coptes  et  de  Djézidis ,  rapportés 
dans  les  livres  précédents  ,  offrent  des  exemples ,  ainsi  que  beaucoup 
d'autres  mélodies  orientales.  Nous  ne  faisons  pas  cette  observation 
pour  accorder  à  sclah  la  signification  donnée  à  oiot|aX|ji.a  par  Hésychius 
et  Suidas,  mais  pour  faire  voir  qu'il  n'y  a  rien  de  fondé  dans  l'opinion 
de  Forkel. 

Herder  a  bien  reconnu  la  vérité  que  nous  venons  d'établir,  lors- 
qu'il a  dit  :  (c  Les  Orientaux  aiment  encore  aujourd'hui  une  musique 
((  monotone  que  les  Européens  trouvent  triste,  et  qui,  à  de  certains 
<(  passages  des  paroles,  change  tout  à  coup  de  mesure  et  de  mode. 
((  Le  mot  selah  indiquait  sans  doute  ces  brusques  changements  (k).  » 
La  dernière  phrase  de  ce  passage  est  seule  une  hypothèse. 

Deux  versions  grecques  de  l'Ancien  Testament ,  postérieures  de 
plusieurs  siècles  à  celle  des  LXX  et  plus  littérales ,  ont  pour  auteurs 
A(piila  et  Symmaque  (5).  Le  premier  traduit  selah  par  l'adverbe  asi 


(1)  A'.â^a/.jxa  u-oycrivcou  [aéXou;  yj  puO[j,oîi  xpoTif,;  y£vo[j.£vtqç-  —  Suidas  interprète  aussi 
ôiâ<|>a>.[xa  dans  le  sens  de  changement  dans  la  mélodie,  [xéXouç  èvaXXaY"n.  —  Cf.  Thés,  d-vecee 
lingiix  éd.  C.B.  Hase  (Parlsils,  exe.  Ambr.  Firmin  D'idot),  vol.  II,  foL   1401,  voc.  Aidc^'aXfxa. 

(2)  Hesjchii  Le.ricon,   t.  I,  fol.  974. 

(3)  Âllgcm.  Geschiclite  der  Musih,  t.  1,  p.  144c 

(4)  Histoire  de  la  poésie  des  Hébreux  (  traduction  de  M"'^  la  baronne  A.  de  Carlowitz),  Paris, 
Didier,  184G,p.  515;  n.  I. 

(5)  Des  fragments  de  ces  versions  ont  été  recueillis  par  Origène  dans  ses  Hexaples,  publiés  par 
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(toujours);  l'autre  par  Eîç  Tovaîcova  [dans  Véterniléy  ou  dans  tous  les  siè- 
cles). AlLerti  (1),  faisant  un  rapprochement  de  ces  expressions  avec 
la  formule  euouae  des  antiplionaires  romains,  laquelle  est  une  con- 
traction de  sEcLUOrUm  AniEn,  en  conclut  que  selah  pouvait  être  une 
formule  du  même  genre ,  c'est-à-dire ,  une  récapitulation  des  cordes 
principales  du  cliant  du  psaume.  Rosenmûller  remarque  (2)  que 
cette  interprétation  du  sens  de  selah  n'est  pas  admissible  dans  plu- 
sieurs passages  où  se  trouve  ce  mot,  particulièrement  dans  les  psau- 
mes XXXII,  k,  7;  XLYIII,  8;  LXXXI,  8;  et  dans  Habacuc,  chapitre  111, 
versets  3,  9  et  13. 

Un  savant  allemand  (3)  a  vu  dans  selah  une  expression  de  jul)i- 
lalion  équivalente  à  hallelujah.  Pour  un  autre  ('i^),  ce  mot  a  la  même 
^gnification  que  le  dacapo  italien,  indiquant  que  le  chant  doit  être 
repris  au  commencement.  Le  docteur  juif  David  Kimchi  veut  que 
selah  soit  le  signe  de  l'élévation  de  la  voix  (5) ,  tandis  que  Mattheson 
y  voit  l'indication  d'une  ritournelle  instrumentale  (6) .  Pfeiffer  par- 
tage cette  dernière  opinion  (7)  ;  mais  Rosenmûller  préfère  considérer 
ce  mot  comme  le  signe  d'un  arrêt  dans  le  chant ,  pendant  que  les 
instruments  continuaient  de  se  faire  entendre,  en  sorte  que  le  selah 
aurait  répondu  au  tacet  qu'on  trouve  quelquefois  dans  certaines  par- 
ties de  la  musique  moderne  (8).  Gesenius  partage  cette  opinion  et 
la  développe  longuement,  avec  sa  profonde  érudition  (9).  Il  résulte 

de  ses  recherches  que  le  sens  grammatical  de  TVIÇ)  est  le  repos,  le  si- 
lence. Il  invoque  à  cet  égard  le  témoignage  de  Grégoire  de  Nysse  et 
de  saint  Jérôme  [in  Epistolâ  ad  Marcellam). 

Montfaiicon,  sous  ce  titre  :  Orl<^inis  llcxaplonim  (jinv  sitpcrsiint,  Itcbr.  giwcc  et  lot.  iiotis  ilhistr. 
studio  et  lai).  B.  de  Montfaiicon,  Parisiis,  1713,  2  vol.  in -roi.  —  On  trouve  aussi  ces  fragments 
«lans  les  Opusciila  ad  interpretationem  et  crisin  l'et.  Testant,  pertlnentia ;  édition  de  E.  F.  K. 
Hosenraidler,  Leipsick,  t79G,  in-8''. 

(1)  Loc.  cit. 

(2)  Psalmi  annot.  perpct.  illiistr.,  vol.  I,  p.  LIX,  ou  LXVII,  de  la  2*"*  édition. 

(3)  Augusti,  Pract.  Einleitung  in  d.  Psalnien,  p.  125. 

(4)  Eichhorn,  ^//^>^<'w.  Bihliotli.  derhihl.  Litter.,  Th.  5,  p.  5'»5.  Cette  opinion  avait  été  déjà 
produite  par  Brœstedt  dans  sa  dissertation  précédemment  citée. 

(h)  Sepher  hacharocliim  (Livre  des  Racines),  édit.  de  jMM.  Biesentlial  et  Leljreclit  ;  Berlin, 
1838-1847,  2  vol.  in-4",  voc.  Q^^UTC- 

(6)  Erlauterte  .Wrt//,  p.  3. 

(7)  Ouvrage  cité,  p.  XVI. 

(8)  Loc.  cit.  (pansa,  ut  cantorihus  silentihus,  sola  or^ana  musica  audirentur).    . 

(9)  CtV.   Thésaurus  philol.  crit.  lingucc  Jiehrœx  et  chnldicx  ret.  Testant.,  lom.   II,  fol.  955- 
957.  voc.  "Sd. 
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Inc  iiilcrpirtalioii  loiile  dilïciTiiIcMlii  moi  sciait  a  été  (Ioihhmî  par 
La  l>or(le  (1),  avec  une  assurance  <nii  .1  pu  dérider  le  front  des  sa- 
vants. Le  passade  esl  curieux  cl  in«''rilc  d'être  rapporté.  Le  voici  : 
u  David  imcnla  la  iiumicrc  de  lilcr  les  sons  ;  ce  (jifon  appcdait  .sciait 
u  en  héhreu  est  ce  (pi'on  appelle  en  italien  smorzando.  La  dévo- 
((  tion  des  Juifs  redoublait  à  Tapproclie  du  sciait,  et  les  chanteurs 
((  unissaient  leurs  voix  et  s'accordaient  le  mieux  qu'il  leur  était  pos- 
((  sible,  atin  i\o  Texécuter  de  façon  à  pénétrer  les  cœurs  en  charmant 
u  les  oreilles;  ils  renforçaient  les  sons,  et  les  adoucissaient  ensuite 
((  par  t^radation.  Cette  tenue  était  suivie  d'une  pause.  Le  prophète 
((  llahacuc,  touché  des  merveilleux  effets  que  produisait  le  sclaliy 
«  voulut  en  orner  ses  ouvrages.  On  le  trouve  plusieurs  fois  nommé 
((  dans  son  cantique  î  » 

Pour  terminer,  il  faut  aussi  rapporter  l'opinion  singulière  de 
Schindler  citée  par  Wolff  (*2)  et  d'après  laquelle  sclah  n'aurait  aucun 
sens,  et  n'aurait  été  en  usage  que  pour  compléter  le  nombre  de  syl- 
labes d'un  vers.  Cette  assertion  ne  repose  sur  rien.  Saalchûtz  (3)  a 

démontré  que  nSp  ne  fait  jamais  partie  d'un  vers  de  la  poésie  hé- 
braïque. 

Tant  d'efforts  pour  découvrir  la  signification  vraie  du  mot  sclah  ; 
tant  de  suppositions  hasardées  à  la  légère  ;  tant  de  travaux  sérieux 
de  philologues  justement  renommés,  n'ont  abouti,  comme  on  le 
voit,  qu'à  l'incertitude.  Un  hél^raisant  distingué,  Abraham -Alexandre 
Wolff,  qui  s'est  laborieusement  occupé  de  recherches  sur  le  même 
sujet,  n'a  pu  retenir,  en  terminant,  cet  aveu  significatif  :  «  Sclah, 
dit-il,  est  im  signe  de  musique;  mais  lequel?  Cela  ne  sera  vrai- 
semblablement jamais  éclairci  (4).  »  Jahn,  autre  savant  orientaliste, 
s'écrie,  dans  son  découragement,  que  ce  mot  est  inintelligible  (5). 
Un  troisième  érudit,  J.-D.  Michaelis  (6),  dit  qu'il  est  plus  que  vrai- 
semblable que  selah  est  un  mot  factice  formé  de  caractères  apparte- 
nant à  plusieurs  autres,  mots;  mais  il  n'a  pas  essayé  d'en  pénétrer  le 
mystère ,  parce  que  ces  lettres  pouvaient  être  ou  initiales ,  ou  mé- 

(1)  Essai  sur  la  musique  ancienne  et  moderne,  t.  I,  p.  20G-207. 

(2)  Abrah.-Alex.  Wolff,  Der  Prophet  Hahakuk  (Darmstadt,    1822),  p.  20. 

(3)  Ouvrage  cité,  §  119. 

(4)  nbp  istMusikzcichen,  was  fur  eines  es  aber  ist,  w'wà  wolil  ewig  niclit  klar  werden. 

(5)  Bild.  Archwolor;ie,  Th.  I,  B.  I,  p.  494. 
(io)  Supplem.  ad  I.exicon  liehr.,  P.  V,  p.   1762. 
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(lialcs,  ou  enfin  fmnles  de  ces  mots,  comme  on  voit  des  exemples  de 
ces  combinaisons  chez  les  Arahes. 

En  présence  de  ces  déclarations  faites  par  des  hommes  dont  la 
compétence  ne  peut  être  mise  en  doute  ;  en  présence  également  de 
la  multitude  de  contradictions  qu'on  a  vues  se  produire  sur  le  même 
sujet  dans  ce  chapitre,  il  est  du  devoir  de  l'historien  de  la  musicjue 
de  ne  pas  hasarder  de  nouvelles  conjectures  ([ui,  rencontrassent- 
elles  la  vérité,  ne  pourraient  la  démontrer;  et  de  plus  il  doit  cons- 
tater que  toute  entreprise  de  ce  genre  serait  désormais  infruc- 
tueuse ,  comme  l'ont  été  toutes  celles  qui  ont  été  tentées  jusqu'à  ce 
jour. 

D'autres  mots  énigmatiqucs  se  rencontrent  dans  les  psaumes ,  ou 
leur  servent  d'inscriptions.  Dans  les  psaumes  9,  verset  17%  et  92, 
verset  k^  on  trouve  '['l'^^ri,  liigfjajon.  L'opinion  de  Pfeiffer  (1)  est  que 
ce  mot  appartient  à  la  poésie  ;  les  Septante  le  traduisent  en  effet  par 
wov]  (ode,  cantique).  Cependant  De  Wette  (2)  rend  ce  seul  mot  par  la 
périphrase  chant  accompagné  de  la  harpe.  Dans  divers  passages  des 
psaumes,  la  version  grecque  adopte  le  même  sens;  ainsi  elle  rend 
ÎiSd  "iV^n  par  coSr]  Sta^a\ut.aToç  [soIo  d' inslrumenl) ,  et-n;3;::;2'jV>5n  "^^^ 
par  ij-ex'  toSviçev  xi6apa  [chant  atcompagné de  la  cithare). 

*nb*Q,  mismor,  est  expliqué  en  général  dans  le  sens  de  poème  des- 
tiné à  la  musique,  pendant  le  service  divin.  Saalchûtz  fait  la  remarque 
que  le  dernier  membre  de  cette  phrase  n'est  pas  contenu  dans  la  si- 
gnification du  mot  hébreu  (3). 

A  l'égard  de  HJ^^J,  neginahy  Wolff  entreprend  de  prouver  que  ce 
n'est  pas  le  nom  d'un  instrument  de  musique  (i) ,  contrairement  à 
l'opinion  de  la  plupart  des  traducteurs  et  commentateurs  (5).  Saal- 
chûtz fait  à  ce  sujet  une  longue  discussion,  de  laquelle  il  y  a  peu  de 
chose  à  conclure,  si  ce  n'est  qu'à  l'expression  de  chant  (Gesang)  pro- 


(1)  Ouvrage  cité,  p.  XVII. 

(2)  Commentai'  ither  d.  Psalmeii  in  Bezlchung  atif  seine  Uehersetzimg  clerselhen  (2*^  édit. 
Heidell)erg,  1823).  Introduction,  p.  52. 

(3)  Ouvrage  cité,  §  161. 

(4)  Ouvrage  cité,  p.  288. 

(5)  Ne^inali  ou  negina  n'est  pas  en  effet  le  nom  d'un  instrument,  mais,  comme  il  a  été  dit 
ailleurs  (chap.  II,  §  I  de  ce  troisième  livre) ,  c'est  le  nom  générique  des  instruments  à  cordes. 
Dans  le  psaume  LXIX,  13,  ÎIJUJD,  maneoina,a.  la  même  signification,  les  instruments  en  gé- 
néral étant  exprimés  par  la  préposition  Q* 
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posée  par  WoHï,  comme  sii;ni(ieation  propre  dn  mot,  il  voudrait 
siihslihiei'  le  nml  de  mélodiCy  comme  ayanl  im  sens  musical  plus  dé- 
terminé. 

iMiisieurs  autres  mots,  d'une  si  i;ni  fi  cation  musicale  fort  incertaine, 

se  troiiNcid  dans  les  insci*ij>tions  des  ])sanmes;  tels  sont  l^Oll^D? 
mashil,  1^Z\  sclùr,  nSpin,  U'hilah,  ni^V23,  nclmuah^  Hrp,  kinali^ 
^n:3,  nchl,  Q'^S'C^D,  niaschUm^  et  d'autres.  Lo^vtll  adonné,  de  quel- 
ques-uns de  ces  mots,  des  explications  (1)  déclarées  suffisantes  par 
PfeilTer  (2),  particuliéremeut  avec  les  additions  et  annotations  de 
Mieliaelis.  D'autres  savants  n'ont  pas  partagé  cette  opinion,  et  ont 
reproché  aux  interprétations  de  Lowtli  et  de  Mieliaelis  d'être  va- 
gues, indécises,  et  même  de  ne  présenter  pour  quelques-uns  de 
ces  mots  aucun  sens  applicable  à  l'exécution  musicale  des  psau- 
mes. Saalcliutz  pense  que  les  travaux  philologiques  pour  l'explica- 
tion de  ces  termes  ne  peuvent  conduire  à  aucun  résultat  satis- 
faisant (3)  et  qu'on  doit  renoncer  à  l'espoir  d'en  pénétrer  le  sens  ; 
opinion  conforme  à  celle  que  j'ai  exprimée  ailleurs  en  plusieurs 
endroits.  11  est  juste  pourtant  de  rappeler  ici  une  idée  émise  par 
Forkel,  laquelle  pourrait  peut-être  donner  la  solution  de  ces  énig- 
mes, à  savoir,  que  les  inscriptions  des  psaumes  ne  seraient  que  les 
indications  de  certaines  mélodies  populaires  des  Hébreux ,  sur  les- 
quelles les  psaumes  devaient  être  chantés.  Les  inscriptions  n'au- 
raient été  placées  à  la  tête  des  psaumes  que  pour  rappeler  les  pre- 
miers mots  des  airs  du  peuple  (k).  A  l'appui  de  cette  hypothèse,  il 
est  bon  de  rappeler  que,  chez  la  plupart  des  nations,  les  chants  reli- 
gieux furent,  dans  l'origine,  des  mélodies  connues ,  et  que  les  psau- 
mes, transportés  dans  toutes  les  contrées  de  l'Europe',  après*  la  ré- 
formation ,  ont  été  appliqués  à  des  mélodies  populaires  de  chaque 
pays. 

Une  des  inscriptions  les  plus  énigmatiques  des  psaumes  est  celle-ci  ; 
TTl^n  rj  ni»*iQ^  :  elle  se  trouve  aux  psaumes  YIII,  LXXXI  et 
LXXXIV.  La  plupart  des  érudits  avaient  renoncé  à  donner  l'explica- 


(1)  De  sacra  Pucsi  Hchrœorum  prœlectlones,  cum  notis   J.   Z)rtc.    Mieliaelis;  éd.  E.  Fr.  C. 
liosenmiiller  (L'i\->s\x,  1815),  p.  3G.  n. 

(2)  Ouvrage  cité,  p.  XVIl. 

(3)  Ouvrago  cité,  p.  358,  §  1G3. 

{h)  Âllgem.  Cesihuhte  (1er  Mitsih,  t.  I,  p,  1  IG. 
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tion  du  premier  mot  de  cette  inscription  {menalseach)  ;  mnis  M.  (ius- 
tave-Maurice  Redslob,  de  Querlïirtb,  en  a  lait  l'ohjet  d'une  mono- 
graphie (1),  dont  les  conclusions  sont  que  l'inscription  signifie  : 
Psaume  qui  doit  être  chanté  dans  le  style  mélodique,  avec  l'inslrumcnl  du 
genre  Jânnor  appelé  (jittith.  Les  explications  données  par  ce  savant 
seml)lent  justifier  son  interprétation. 


CHAPJTRE  QUATRIÈME. 

I)i:     l/ORGAMSATION    DE     LA    MUSIQUE     1)A>S    LE    TEMPLE    DE     JÉRUSALEM, 
ET    DE    l'usage    DE    CET     AUT    DANS    LA    VIE    CIVILE    DES    UÉBREUX. 

Avant  d'entreprendre  des  recherches  sur  la  nature  de  la  musique 
des  Héljreux ,  il  est  rrécessaire  de  tirer  de  la  Bible  tout  ce  qu'elle 
fournit  de  renseignements  concernant  l'usage  de  cet  art  dans  le  culte, 
ainsi  que  dans  la  vie  civile  de  ce  peuple  singulier,  qui,  par  une 
conséquence  de  sa  religion  monothéiste ,  vécut  isolé  au  milieu  des 
autres  nations  sémitiques  et  n'eut ,  à  certaines  époques  ,  de  relations 
avec  elles  que  par  les  calamités  de  la  guerre  et  de  l'esclavage. 
Voyons  donc  ce  que  la  Bil)le  nous  enseignera  à  l'égard  de  l'olîjet  de 
ce  chapitre. 

La  musique  se  montre  pour  la  première  fois  avec  éclat,  chez  les 
Israélites ,  dans  la  cérémonie  solennelle  de  la  translation  de  l'arche 
d'alliance  au  tabernacle  élevé  par  les  soins  du  roi  David.  Après  que 
les  prêtres  et  les  lévites  se  furent  purifiés  et  eurent  pris  l'arche  sainte 
sur  leurs  épaules,  David  ordonna  aux  chefs  des  lévites  de  désigner 
quelques-uns  de  leurs  frères  pour  remplir  les  fonctions  de  chantres 
pendant  le  transport,  et  pour  jouer  de  toute  espèce  d'instruments  de 
musique.  Les  premiers  furent  Héman,  fils  de  Joal;  Azaph ,  fils  de 
Barachias;  Ethan  (appelé  plus  tard  Idilhun),  fils  de  Ben;  Oziel  (ap- 
pelé aussi  Jaaziel)y  Semiramoth,  Jahiel,  Unni,  Eliab,  Bénaia,  Maaséia, 
Mathithia,  Eliphléia,  Miknéia,  Ol)ed-Edom  et  Jéhiel ,  qui  portaient 


(1)  De  j)r.Tccpto  miisîco  riTlvin  '77  nJ»J*2;j  '"  inscriptionibiis  psalmoriim  VIII,    LXXXI  et 
LXXXn  cunsjncuo,  disscrtalio.  Lipsiif,  1831,  iu-8". 
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larchc  siii'  leurs  ('paiilcs,  iwvc  de  lon^s  hîVton.s.  Les  djaiilres  lléman, 
Azapli  vi  Klli.iM  liiniriil  des  sons  .liuiis  de  leui'S  jx-.lilcs  eyiidiales 
cVairain  ;  mais  Zacliaric,  OzicI ,  Snnirainolli ,  .h'hiel  ^  l'uni,  l^liab, 
Maaséia  et  lîénaia,  elianlaieiil  des  caniicjiies  sacrés  et  nu/stéricux,  en 
joiiaid  du  néhel,  el  alleniaieiil  avec  Matliilliia,  Kliphlcia,  Miknéia, 
Ohed-Kdoiu,  .léhiel  et  Asazia,  ((iii  faisaient  entendre  des  ebants  de 
victoire  et  d'actions  de  grâce,  aux  sons  de  la  cithare  à  huit  cordes, 
sous  \i\  direction  du  chef  des  lévites,  Chénania.  A  la  tète  du  cortège, 
les  prêtres  Sihénias  ou  Sébanja,  Josaphat,  Néthanéel,  Amazaï,  Sa- 
charia(Zacharie),  Hénaïs  etEliézer  sonnaient  de  la  trompette,  dans 
les  intervalles  des  cantiques  (1). 

A  la  suite  des  prêtres  et  des  lévites,  venait  David  suivi  des  anciens 
d'Israël,  des  officiers  de  Farmée,  et  du  peuple  qui  poussait  des  excla- 
mations de  joie.  David,  vêtu  d'une  robe  de  lin  et  les  reins  serrés  par 
Véphod,  ou  ceinture  de  même  étoffe,  jouait  de  la  harpe  syrienne  ou  tri- 
gone,  et  dansait  (2).  Le  bas-relief  de  Ninive  ,  qu'on  a  vu  précédem- 
ment (3),  fait  comprendre  quelle  était  la  nature  de  la  danse  du  roi 
psalmiste.  11  est  vrai  cependant  que  la  danse  de  David  paraît  avoir 
été  plus  animée,  car  3Iichol ,  sa  femme,  fdle  de  Said,  lui  reprocha 
de  s'être  découvert  devant  les  servantes  de  ses  sujets,  et  de  s'être 
montré  nu,  comme  un  bouffon  (4). 

Lorsque  l'arche  fut  établie  au  milieu  du  tabernacle  qui  lui 
avait  été  préparé,  David  régla  le  service  journalier  des  prêtres  et 
des  lévites  chargés  de  chanter  les  louanges  du  Seigneur,  et  de  lui 
rendre  de  continuelles  actions  de  grâces.  Azaph  fut  le  premier 
chantre ,  Zacharie  le  second ,  et  sept  autres  furent  placés  sous  la  di- 
rection de  celui-ci.  Jéhiel  eut  la  charge  de  jouer  des  instruments  à 
cordes,  tandis  qu' Azaph  faisait  retentir  les  cymbales  d'airain.  Bé- 
naïa  et  Jaaziel ,  qui  étaient  prêtres ,  devaient  sonner  continuellement 
de  la  trompette  devant  l'arche.  11  n'est  pas  vraisemblable  que  cette 
incessante  sonnerie  de  trompettes  doive  être  admise  à  la  lettre,  car  il 
n'y  a  pas  de  force  humaine  qui  n'y  eût  succombé;  sans  aucun  doute, 
les  sons  des  instruments  de  Bénaïa  et  de  Jaaziel  se  faisaient  seule- 


(1)  Paralip.,  I,  XV. 
(2)//w/.,I,  XV,  17-2i,27. 

(3)  Liv.  II,  cliap.  Il,  de  cette  Histoire  de  la  musique. 

(4)  II  Rois,  VII,  20. 
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ment  entendre  à  des  intervalles  plus  ou  moins  rapprochés.  Le  texte 
des  Paralipomènes  (1),  livres  de  la  Bible  dont  la  rédaction  est  attri- 
buée à  Esdras,  docteur  de  la  loi,  au  temps  de  la  captivité  de  Haby- 
lone,  renferme  les  paroles  du  cantique  qui  était  chanté  devant 
l'arche  par  les  lévites  :  c'est  le  psaume  lO'i.  de  laVulgate,  ou  105  de  la 
l>il)le  hébraïque.  Ce  texte  diffère  un  peu  de  celui  du  psautier;  mais  le 
sens  de  chaque  verset  est  identiquement  le  même  (2). 

Le  service  divin  de  la  religion  judaïque  parait  avoir  consisté  tout 
entier  dans  ces  chants  et  dans  l'organisation  de  la  musique  qui  vient 
d'être  décrite,  jusqu'à  la  lin  du  règne  de  David;  mais  les  solennités 
religieuses  eurent  beaucoup  plus  d'éclat  après  que  Salomon  eut  fait 
construire  le  temple  de  Jérusalem  avec  une  magnificence  sans  égale. 
Les  chantres  établis  par  David,  pour  le  service  perpétuel  devant 
l'arche,  avaient  des  enfants  instruits  dans  l'art  du  chant  et  dans  le  jeu 
des  instruments.  Les  fils  d'Azaph  étaient  Zachar,  Joseph,  Nathénia 
et  Azarela;  ceux  d'Ethan  ou  Idithun  étaient  Idithun,  Godolias,  Soré, 
Jésaïas,  Hasabias  et  Mathathias.  Leur  père,  dit  le  texte  sacré  (3),  les 
dirigeait  et  prophétisait  sur  la  harpe,  ayant  la  conduite  des  chantres, 
lorsqu'ils  faisaient  retentir  les  louanges  du  Seigneur.  Quant  à  Hé- 
man,  qui  était  prophète  et  musicien  du  roi  [^),  ses  fils  étaient  Bouk- 
kejia,  Mathania,  Oziel,  Sebouel,  Jérémoth,  Hanania,  Hanani,  Eliatha, 
Gadatthi,  Romanthi,  Ezer,  Jasbékosa,  Mallothi,  Hothir  et  Mahazioth. 
Tous  ces  fils  d'Azaph ,  d'Idithun  et  de  Héman  furent  désignés  par 
David  pour  être  distribués  dans  divers  emplois ,  pour  chanter  et 
pour  jouer  des  instruments  sous  la  conduite  de  leur  père  respectif, 
dans  la  maison  du  Seigneur,  après  que  Salomon  aurait  fait  construire 
le  temple  de  Jérusalem ,  pour  lequel  David  amassa  d'immenses  ma- 
tériaux précieux  pendant  son  long  règne. 

Il  est  à  remarquer  que  les  hommes  de  la  tribu  de  Lévi  étaient 
destinés  à  exercer  une  des  fonctions  sacerdotales ,  lorsqu'ils  avaient 
atteint  leur  trente  et  unième  année    :   cet  û^e  fut  ensuite  réduit  à 


(1)  Ce  mot  signifie  choses  omises,  parce  que  les  Paralipomciies  sont,  dans  la  Bible,  le  complé- 
ment des  livres  des  Rois.  Les  deux  premiers  livres  seulement  des  Paralipomènes  ont  été  admis 
connue  authentiques  par  le  Concile  de  Trente;  les  troisième  et  quatrième  livres  ne  sont  pas 
canonicpies. 

(2)  Paralip.,  livre  I,  eh.  XVI,  5-7. 
{;i)Ihid.,  1.  I,  ch.XXV,  2,  3. 
\k)Ibid.,  l.I,  ch.  XXV,  4. 
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vini;t  îins  ]);u'  !)nvi(l.  (lolle  Irihii  n'eut  pas,  commo  los  autres,  un  ter- 
ritoire ;\  part  :  on  la  dislrihna dans  cjuaranle-luiit  \ill(;s,  com[)r'ises 
dans  toute  rélendue  de  ia  Judée.  De  ces  \illes,   les  plus  important(;s 
étaient  (ladès,  Sicliem,  (lahaa,  Héhi'on  et  llénioth.  Lors([U(;  David  fit 
faire  le  recenseineni  de  toute  la.  population  juive,  vers  latin  de  son 
réiine ,  il  se  trouva  trente-huit  milh;   lévites  parvenus  à  l'Age  de 
vingt  ans  el    plus.   On  en  choisit  vingt-quatre  mille  pour  servir  h 
tour  de  rôle  ,  soit  dans  les  sacrifices,    soit  à   la  garde  des  portes 
el   à  la  défense  du  temple,  soit,  enfin,  comme  chantres  et  comme 
joueurs  d'instruments,  (^eux-ci  étaient  au  nombre  d(;  (juatre  mille  : 
ils  jouaient    d'une   égale   (piantité  d'instruments,  qui  avaient  été 
fabriqués    par  l'ordre    de    David   (1).    Parmi  ces  instruments   n'é- 
taient pas  comprises  les  trompettes  et  les  cymbales ,  qui  servaient 
spécialement  pour  les  convocations,   les  signaux  et  les  annonces. 
Azaph,  Héman    et  Idithun  dirigeaient  les  quatre   mille  chanteurs 
et  joueurs  d'instruments,  lesquels   devaient  servir  dans  un  ordre 
déterminé  par  le  sort.  Deux  cent  quatre-vingt-huit  musiciens,  plus 
habiles  que  les  autres,  furent  choisis  dans  ce  grand  nombre ,  pour 
être  répartis  dans  les  choeurs   et  y  remplir  les  fonctions  de   ceux 
qui,  dans  les  chœurs  et  les   orchestres  des  temps  modernes,   sont 
appelés  chefs  d^ attaque  ou  de  pupitre.  Tous  ces  chanteurs  et  instru- 
mentistes étaient  divisés  en  vingt-quatre  séries,  dont  le  service  était 
de  sept  jours,  d'un  sahhat  à  l'autre,  en  sorte  que  le  tour  de  chacune 
de  ces  séries  ne  revenait  qu'après  vingt-quatre  semaines ,  à  moins 
de  quelque  circonstance  solennelle  qui  vint  les  faire  réunir.  Tous  les 
chanteurs   et    joueurs    d'instruments    formaient    trois   chœurs  qui 
eurent  pour  chefs,   dans  l'origine,  Azaph,  Héman  et   Idithun.  Le 
premier  maître  de  chapelle  était  Chénanîa. 

La  division  de  quatre  mille  lévites  destinés  à  chanter  et  à  jouer 
des  instruments ,  pour  le  service  hebdomadaire  du  temple ,  par  le 
nombre  2i  ,  donne  cent  soixante-cinq  musiciens  pour  chaque  se- 
maine. Ce  nombre  était  divisé  en  trois  chœurs,  chacun  de  cin- 
quante-cinq personnes  ,  lesquels  furent  dirigés  d'abord  par  Azaph , 
Héman  et  Idithun ,  et  par  un  de  leurs  fds ,  lesquels  remplissaient  les 
fonctions  de  sous-chefs.  Telle  fut  l'organisation  du  service  musical 


(I)  Paralip.,  I.  I,  c.  XXIII,  5. 
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dans  le  tabernacle  de  Jérusalem ,  avant  que  Salomon ,  fds  de  David , 
lui  eut  succédé,  et  fût  monté  sur  le  trône  de  la  Judée. 

Dans  rénumération  de  la  famille  de  lïéman,  on  lit  :  Dieu  donna  à 
lléman  quatorze  fds  ci  irais  filles  (1).  Ce  passage,  mal  interprété  par 
quekpies  philologues  (2),  leur  a  fait  croire  que  les  voix  de  femmes 
étaient  employées  dans  les  chœurs  du  tempje  :  mais  c'est  une  er- 
reur; car,  ainsi  que  l'a  remarqué  Saalchiitz  (3),-  cette  phrase  n'est 
qu'une  parenthèse ,  après  la  récapitulation  de  tous  les  fils  d'Asaph , 
d'Idithun  et  de  Héman,  destinés  aux  fonctions  de  sous-chefs  des 
trois  chœurs.  11  est  néanmoins  certain  que  si  les  femmes  ne  chan- 
taient pas  avec  les  lévites  dans  le  temple ,  leurs  voix  étaient  em- 
ployées dans  d'autres  réunions  de  chanteurs  et  d'instrumentistes. 
David  paraît  avoir  eu  à  son  service  particulier  des  voix  masculines  et 
féminines,  avec  des  joueurs  d'instruments;  car,  lorsqu'il  engagea  le 
vieux  Berzellaï ,  de  Galaad ,  à  le  suivre  à  Jérusalem ,  pour  y  vivre 
dans  son  palais,  cet  homme  lui  répondit  :  «  J'ai  quatre-vingts  ans... 
<(  puis-je  trouver  quelque  plaisir  à  boire  et  manger,  ou  à  entendre 
((  les  voix  des  musiciens  et  des  chanteuses  (Y)?  »  On  lit  aussi  dans 
l'Ecclésiaste  :  <(  J'ai  amassé  une  grande  quantité  d'or  et  d'argent,  et 
«  je  me  suis  emparé  des  richesses  des  rois  et  des  provinces;  j'ai  eu 
((  des  musiciens  et  des  chanteuses  (5).  » 

Salomon  Yan  Til  cite  l'autorité  du  Talmud  (6)  pour  prouver  que 
les  enfants  étaient  aussi  admis  à  chanter  dans  le  temple  ;  mais  qu'ils 
devaient  être  placés  en  dehors  de  l'enceinte  réservée  aux  lévites ,  et 
qu'ils  ne  pouvaient  jouer  des  instruments.  Aucun  passage  de  la 
Bible  ne  mentionne  ce  fait;  il  ne  paraît  pas  douteux  que  le  passage 
du  Talmud  (7)  doit  se  rapporter  à  des  temps  très-postérieurs  à  Térec- 
tion  du  temple. 

Cet  immense  et  somptueux  édifice  ayant  été  achevé,  Salomon  fit 
convoquer  toutes  les  tribus  de  son  royaume,  afin  qu'elles  assistassent 


(t)  Paralip.,  1.  I,  c.  XXV,  5. 

(2)  Joli.  Jac.  Scliiitz,  De  cantricibiis  tcmpli,  dans  le  Thesaiinis  d'Ugolini,  t.  32,  p.  G,')Gi  — 
Pfeiffer,  Ueber  die  Musikder  alten  Hebrœer,  p.  YlII. —  Forkel,  Allgem.  Geschichte  der  Musik, 
t.  I,  pp.  117,  118. 

(3)  Gescliicltte  und  Wïtrd'tgung  der  Musïh  Ici  dcii  Hebràcrn,  p.  25,  n"  34. 

(4)  Rois,  1.  Il,  ch.  XIX,  35. 

(5)  Ch.  II,  8. 

(6)  Digt-zcwg  en  Speelkonst,  p.  361. 

(7)  Traité  d'Erarhiw,  c.  2. 
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A  sa  consécnition.  Tous  les  aiuiciis  d  isi'acl  L'taiil  réunis,  l(;s  [)r<Hi'cs, 
enfants  de  Lévi ,  prirent  l'arche  (1)  et  la  portèrent  dans  le;  temple, 
avec  tous  les  vas(*s  sîiiids  (pii  avaient  s<'r\i  dans  le  tabernacle  (2). 
u  Le  !'oi  Salonion  cl  loul  le  peuple  d'Isra^^l,  (^t  généralement  tous 
((  ceux  (pii  s'étaient  assend)lés,  marchaicud  devant  Tarchc,  et  ils  im- 
((  molaieni  des  moutons  cl  des  Ixcui's  sans  nond)re,  tant  était  grande 
u  la  nudliludc  des  victimes  (3). 

K  Les  priMi'es  portèrent  Tarcluî  de  ralliancc  du  Seigneur  au  lieu 
((  (pii  lui  avait  été  destiné,  cVst-à-dire  dans  le  saint  des  saints,  sous 
u  les  ailes  des  chérubins.  Il  n'y  avait  dans  l'arche  que  les  deux 
u  tables  (pii  y  furent  mises  par  Moïse  à  Horeb,  lorsque  le  Seigneur 
u  donna  sa  loi  aux  enfants  d'IsraCl,  à  leur  sortie  d'Egypte  (4). 

((  Et  les  lévites  qui  étaient  chantres,  c'est-à-dire  ceux  qui  étaient 
((  sous  Azaph  ,  sous  Héman  et  sous  Iditliun ,  avec  leurs  enfants  et 
c(  leurs  parents,  revêtus  de  lin,  faisaient  retentir  leurs  cymbales,  leurs 
((  nébels  et  leurs  kinnors,  et  étaient  à  l'orient  de  l'autel  avec  cent 
((  vingt  prêtres  qui  sonnaient  de  la  trompette  (5). 

((  Tous  chantaient  donc  en  même  temps,  avec  des  trompettes ,  des 
«  voix,  des  cymbales  et  diverses  sortes  d'instruments.  Us  faisaient 
((  retentir  leurs  voix  bien  haut,  et  ce  bruit  s'entendait  de  fort  loin,  et 
«  tandis  qu'ils  louaient  Dieu  et  qu'ils  disaient  :  Rendez  gloire  au  Sei- 
«  gneur,  parce  qu'il  est  hon^  et  parce  que  sa  miséricorde  est  éternelley  le 
c(  temple  fut  rempli  d'une  nuée  (6).  » 

A  ce  récit,  l'écrivain  sacré  ajoute  (7)  que  ce  jour-là  tous  les  ser- 
viteurs du  temple,  et  conséquemment  les  quatre  mille  lévites  chan- 
teurs et  instrumentistes  prirent  part  à  la  cérémonie ,  sans  égard 
pour  le  partage  qui  en  avait  été  fait,  afin  qu'ils  se  succédassent  par 
séries  dans  ie  service  hebdomadaire  du  temple. 

Un  passage  de  l'historien  Josèphe,  concernant  les  antiquités  judaï- 
ques ,  a  été  interprété  dans  un  sens  qu'il  n'a  pas,  et  qui  va  d'ailleurs 
jusqu'à  l'exagération  la  plus    ridicule.  Suivant  Forkel  (8) ,    Josèphe 


(1)  Paralip.,  l.ll,  c.  V,  4. 

(2)  lùùi.,  :y. 

(3)  I/>hI.,  0. 

(4)  I/>Ul.,  7,   10. 

(5)  l/m/.,  12. 
(G)! /ml.,  13. 

(7)  l/>ul.,  11. 

(8)  ylllgcm.  (.eschlchte  (1er  Mitsik,  t.  I,  p.  121. 
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aurait   fait  entendre  qu'il  y  avait,  pour  la  cérémonie  de   la  con- 
sécration du  temple,  mille  pontifes  en  habits  sacerdotaux,  dix  mille 
sacrificateurs  avec  d(îs  étoles  de  lin  et  des  ceintures  de  pourpre,  deux 
cent  mille  lévites  chanteurs  ,    qui  avaient  aussi  des  étoles  de  lin  , 
quarante  mille  joueurs  de  harpe,  quarante  mille  joueurs  de  sistre,  et 
deux  cent  mille  prêtres  avec  des  trompettes  ;  en  sorte  qu'il  y  aurait  eu  ce 
jour-lA  dans  le  temple  quatre  cent  quatre-vingt  mille  musiciens  exécutants 
réunis!  \\  ajoute  cette  remarque  :  «  Quiconque,  en  lisant  ce  passage, 
((  peut  encore  trouver  Josèphe  digne  de  foi ,  est  en  vérité  trop  cré- 
((  dule  (1).  »   Forkel  l'ait  dire  à  l'historien  de  la  Judée  ce  qui  n'est 
pas  dans  le  texte.  S'il  avait  remarqué  qu'il  n'y  a  jamais  eu  mille 
pontifes  dans  le  temple,  mais  un  seul,  c'est-à-dire,  le  grand  prêtre, 
.il  aurait  compris  qu'il  ne  s'agit,  dans  l'énumération  de  l'écrivain 
juif,  que  d'o])jets  destinés  à  être  mis  en  magasin,  pour  les  besoins 
futurs ,  et  non  de  choses  qui  devaient  servir  à  la  consécration  du 
temple,  dont  il  n'est  pas  question   en  cet  endroit;  car  Josèphe  ne 
parle,  dans  le  troisième  chapitre  du  huitième  livre  des  Antiquités 
judaïques,  que  de  la  construction  de  cet  édifice,  et  des  objets  que  Sa- 
lomon  fit  confectionner  pour  les  cérémonies  religieuses  qui  y  seraient 
célébrées  dans  la  suite  des  temps.  Voici  tout  le  passage  : 

((  Salomon  fit  faire  aussi ,  pour  les  sacrifices ,  mille  habits  pon- 
((  tificaux  avec  leurs  tuniques  qui  allaient  j usqu'aux  talons,  accoin- 
((  pagnes  de  leurs  ép/wds  avec  des  pierres  précieuses;  mais,  quant  ;lt 
((  la  couronne  sur  laquelle  Moïse  avait  écrit  le  nom  de  Dieu  (  Jeho- 
<(  vah),  elle  est  toujours  demeurée  unique,  et  on  la  voit  encore  au- 
«  jourd'hui.  Il  fit  faire  des  étoles  de  lin  pour  les  sacrificateurs  avec 
((  dix  mille  ceintures  de  pourpre  ;  deux  cent  mille  autres  étoles  de 
((  lin  pour  les  lévites  qui  chantaient  les  hymnes  ;  deux  cent  mille 
«  trompettes,  ainsi  que  Moïse  l'avait  ordonné,  et  quarante  mille 
((  instruments  de  musique,  tels  que  des  harpes  et  des  cithares,  faites 
a  avec  un  métal  composé  d'or  et  d'argent  (électron)  (2).  » 

(1)  Wer  deii  Josopluis  l)cy  ciner  solcheu-Nacliricht  noch  glaul)\vurdig  fiudeii  kann,  nuiss  in 
der  That  uiclit  wenig  l(Mrlitglaiil)ig  seyn. 

(2)  X':o).à;  oè  ispaT'.y.à^  toÏ;  à'-^y'.tovjai,  aùv  r.oor,pzr;<.\  i^inùiiia'.  v.cd  ),{0o:;  yOly.;.  'Il  oï 
ffTeçàvr],  d:,r,'i  McoO'jf,;  t6v  Osov  ïypa'\)S,  [J.ta  r.v,  y.ai  ôisjxsivev  àypi  ty^gos  ty):;  r;(;.£pa;*  Ta; 
Sa  tepaTf/.à;  axo'/à-,  i/.  pOacrou  Y.y.xtazt'ja.az,  v.od  J^wvaç  si;  3/-a<7Tov  7:op:p{ipa;  aupia:,  v.zl 
oaXiriyYWV,  y.aTàiNIœOcrEa):  svTOÀrjv,  ^'jptàoaç  zv/.ovai,  xat  aToXwv  toT;  "j[j.v(oooT;  Tàjv  Xe'jï-twv 
èx  P'jcrçïov  aupiàûa;  sîV.ocrf  y,al  ta  opy^va  Ta  aouaixà  /.al  ::pà;  Tr.v  uavcoo'.av  s;r,yprj[i.£va,  a 
y.a'i.îTTa:  v7.6).ai  xal  y.'.vûoai,   i^  r)),£/.Tpo'J   •Ay.-zçy.vjy.ne   TiTpaxiofXupiaç. 


1)F.  l.A  MUSIQUE.  4VJ 

Le  mc>me  historion  dii  qirapr(''s  la  consérration  du  temple;,  la  fête 
des  tabernacles  lui  célébrée;  pc^ndanl  (pialorze  jours  avec  de  friandes 
l'éjouissanec^s,  et  un  festin  i^éni'i'al,  où  la,  eliair  des  innoirdjrahh^s  vic- 
tiniesininiolées  ;\  eef  te  occasion  fut  servi(îA  tontle  peuple;  puis  les  hom- 
mes, femmes  et  enfants,  venus  de-  loiites  les  j)ar*ries  de  la  Judée,  retour- 
nèrent dans  leurs  foyers,  chantant  continuellement  des  cantiques  à  la 
louante  de  DIcmi  ,  et  arrivènmt  chez  eux  sans  avoir  remarqué  la  lon- 
gueur du  cheiuin  (1). 

Kn  diverses  circonstances  d'intérêt  public,  k  la  guerre  môme,  les 
lévites  étaient  quelquefois  réunis  en  chœur,  pour  encourager  le 
peuple  et  les  soldats.  On  en  voit  un  exemple  remarquable  dans  la 
guerre  que  Josaphat  fit  aux  Moabites  et  aux  Ammonites.  Arrivés  près 
de  Tennemi,  les  lévites  marchaient  en  avant  de  l'armée,  formant  un 
clurur  général,  et  chantant  le  psaume  :  Louez  le  Seigneur,  parce  que 
sa  miséricorde  est  élernelle.  Aussitôt  que  les  Israélites  eurent  en- 
tendu ce  cantique,  ils  attaquèrent  les  enfants  de  Moab  etd'Ammon, 
et  Dieu  leur  donna  la  victoire  (2).  Dans  une  autre  occasion,  après  le 
retour  de  la  captivité  de  Babylone ,  et  lorsque  les  murs  de  Jérusalem 
eurent  été  rétablis,  Néhémie,  voulant  rendre  grâces  à  Dieu  de  cet 
heureux  événement,  divisa  les  lévites  en  deux  chœurs,  dont  chacun 
devait  faire  le  tour  de  ces  murs,  l'un  par  la  droite,  l'autre  par  la 
gauche.  A  la  tète  du  premier  chœur  marchait  un  descendant  d'A- 
zaph ,  nommé  Zacharie ,  fils  de  Jonathan ,  lequel  était  fils  de  Se- 
maya,  fils  de  Mathanias,  qui  était  fils  de  Michaïa,  fils  de  Zacharie, 
fils  d'Azaph,  et  après  lui  venaient  ses  frères  Séméia,  Azariel,  Malalaï, 
Galalaï ,  Mani ,  Nathaniel ,  Judas  et  Hanani ,  avec  des  instruments  de 
musique.  Esdras,  docteur  de  la  loi,  marchait  devant  eux.  Le  second 
chœur,  précédé  de  Néhémie  lui-même,  avait  pour  chef  Jezraia.  Ce 
chœur  était  composé  des  chantres  Marséia,  Séméia,  Eléazar,  Uzzi, 
Johanan,  Malchia,  Elam  et  Ezer.  Lorsque  ces  deux  chœurs  se  furent 
rencontrés  en  face  du  temple,  ils  réunirent  leurs  voix  et  leurs  instru- 
ments ,  pour  chanter  la  gloire  du  Très-Haut. 

Dans  le  même  temps,  et  après  l'érection  du  second  temple,  il  ne  se 
trouva  plus  que  cent  vingt-huit  lévites  chanteurs,  suivant  Esdras  (3), 


(1)  Liv.  VIII,  c.  II. 

(2)  Parai,}).,  1.  II,  c.   XX,  21,  22. 
(3)Liv,  I,  c.  11,41. 
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OU  cent  quaranle-liuit ,  suivant  Néhémie  (1).  11  suffit  de  ce  fait  pour 
comprendre  à  qu(îl  point  le  service  divin  était  déchu  de  sa  splendeur. 
Il  ne  se  releva  pas  dans  la  suite,  car  les  temps  de  prospérité  étaient 
passés  sans  retour  pour  les  Hébreux.  La  culture  de  la  musi({ue  dé- 
généra dans  toute  la  Judée  par  les  mêmes  causes  ;  car  c'était  par  les 
enfants  de  Lévi,  disséminés  autrefois  dans  tout  le  pays,  que  l'éduca- 
tion musicale  du  peuple  avait  été  florissante  sous  les  règnes  de  David 
et  de  Salomon.  Le  rapide  récit  qu'on  a  lu,  dans  le  premier  chapitre 
de  ce  troisième  livre ,  des  calamités  qui  accablèrent  les  descendants 
de  la  famille  de  Jacob ,  pendant  plus  de  sept  cents  ans ,  ne  peut 
laisser  de  doute  à  l'égard  de  l'impossilnlité  où  ils  se  sont  trouvés  de 
relever  l'art  de  sa  décadence,  dans  ces  siècles  d'infortune.  Si  la  mu- 
sique fut  encore  une  source  de  jouissances  pour  les  riches  et  les  puis- 
sants, ce  fut  surtout  par  les  esclaves  qu'ils  les  goûtèrent. 

Une  longue  habitation  à  Babylone,  et  le  spectacle  des  déprava- 
tions orientales  qu'ils  avaient  sous  les  yeux  dans  cette  ville  opulente, 
avaient  altéré  par  degrés  les  mœurs  des  Hébreux.  Ce  fut  là  que  beau- 
coup d'entre  eux  perdirent  l'habitude  du  chant,  du  jeu  des  instru- 
ments et  des  danses  modestes  de  leur  patrie.  Ainsi  que  le  dit  le  pro- 
phète, leurs  instruments,  dépouillés  de  leurs  cordes,  étaient  sus- 
pendus aux  branches  des  saules  sur  les  rives  de  l'Euphrate.  Dans  le 
dénombrement  que  fait  Esdras  (2)  des  enfants  d'Israël  qui  retour- 
nèrent de  Babylone  dans  leur  patrie  (536  ans  avant  J.-C),  il  compte 
sept  mille  trois  cent  trente-sept  serviteurs  et  servantes  (esclaves),  dont 
deux  cents  hommes  et  femmes  étaient  chanteurs  et  jouaient  des  ins- 
truments. 

L'usage  de  la  musique  dans  les  plaisirs  mondains  était  général 
chez  les  Hébreux  d'une  condition  aisée.  Son  emploi  dans  les  repas 
est  démontré  par  des  passages  de  la  Bible  rapportés  précédemment 


(1)  Cap",  vu,  45.  Il  faut  i<'marqiier  rotte  (lifférencc.  La  Dihlo  liéhraïque  et  la  version  grecque 
des  Septante  ne  reconnaissent  qu'nn  scnl  livre  comme  l'ecuvrc  d'Estlras;  ce  livre  est  suivi  de 
celui  de  ISéhémie.  LaYulgate,  au  contraire,  donne  le  livre  de  Néhémie  comme  le  second  livre 
d'Esdras.  La  tradition  qui  attribue  ce  livre  à  Néhémie  paraît  fondée,  en  ce  que  ce  personnage, 
qui  gouverna  la  Judée  après  le  retour  de  Babylone,  y  parle  de  ce  qu'il  fit  à  la  première  per- 
sonne, et  en  ce  que  la  récapitulation  qu'il  fait  de  la  population  juive,  après  son  retour  dans  la 
Judée,  offre  des  différences  considérables  avec  la  récapitulation  faite  par  Esdras.  Toutefois  les 
catholiques  doivent  se  conformer  à  ce  qui  a  été  réglé  par  le  Concile  de  Trente  pour  les  livres 
de  la  Bible. 

(2)  Liv,  I,  c.  II,  G5. 
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et  par  vos  paroles  (Vlsaïe  (1)  :  <(  La  harpe  et  l;i  citlinn^,  les  tambours 
((  et  les  (lûtes,  se  Irouvent  avec  le  vin  dans  leurs  festins...  C'est  j)our 
«  cela  que  mon  peuple  sera  emmené  en|)lif.  »  ('>e  prophète  dit  ail- 
leurs :  u  Ils  ne  boivent  plus  du  vin  (mi  ehantjmt  des  ;iirs  (2).  »  Si- 
rach  ,  eité  par  (;esenius  et  par  Saalehutz,  s'exprime  ainsi  sur  le 
même  sujel  :  «  De  même  (pruu  rubis  l)rille  dans  l'or,  de  même  le 
((  chant  orne  un  festin;  et  de  môme  qu'une  émeraude  luit  dans  l'or 
«c  poli ,  de  même  les  chansons  sont  agréables  près  d'une  coupe  de 
«  vin.  »  Kniin,  le  même  auteur  dit  encore  :  k  Le  nom  de  Josias  est 
«  comme  le  miel  dans  la  bouche,  et  comme  hi  musique  avec  le  bon 

u    \'u\.    )) 

C'était  par  la  musique  que  se  faisaient  les  réjouissances  publiques 
et  que  le  peuple  manifestait  sa  joie,  car  ïsaïe ,  parlant  des  malheurs 
dont  la  colère  de  Dieu  menace  le  monde,  s'écrie  (3)  :  «  On  ne  témoi- 
«  gnera  plus  d'allégresse,  ni  par  le  bruit  des  tambours,  ni  par  les 
((   cris  de  réjouissance,  ni  par  les  sons  de  la  cithare.  » 

Chez  tous  les  peuples  ,  la  danse  est  inséparable  de  la  musique  ;  car 
il  n'y  a  pas  de  danse  sans  rliythme,  et  le  rhythme  est  un  des  élé- 
ments nécessaires  de  la  musique,  aussi  bien  que  la  variété  des  sons. 
Les  monuments  de  l'Egypte  et  de  l'Assyrie  démontrent  que,  dès 
l'antiquité  la  plus  reculée,  la  danse  ne  se  réglait  pas  seulement  par 
le  jeu  des  instruments,  et  que  le  chant  s'y  réunissait.  On  voit  un 
exemple  remarquable  de  l'union  du  jeu  des  instruments  ,  du  chant 
et  de  la  danse,  dans  le  bas-relief  de  Koyoundjek.  Quelques  passages 
de  la  Bible  prouvent  que  l'usage  de  cette  union  existait  chez  les 
Israélites  dès  les  premiers  temps  de  leur  histoire;  d'où  Ton  peut 
conclure  la  nécessité  de  l'accord  du  rhythme  de  la  poésie  avec  les 
rhythmes  de  la  musique  et  de  la  danse.  Ce  sujet  important  sera  traité 
tout  à  l'heure,  dans  un  autre  chapitre. 

Une  la  musique  ait  été  recherchée  pour  les  plaisirs  des  sens  chez 
les  Hébreux  comme  elle  l'était,  comme  elle  l'est  encore  chez  les  autres 
peuples  de  l'Asie,  cela  n'est  pas  douteux;  et  ce  n'était  pas  seule- 
ment pour  les  plaisirs  de  la  table  qu'on  y  avait  recours,  car  les 
courtisanes  en  faisaient  un  de  leurs  moyens  de  séduction  les  plus 


(1)  Isaïe,  r.  V,    12. 

(2)  C.  XMV,  9. 

(3)  C.  XMV,  8. 
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puissants.  Nous  rappellerons  encore  à  ce  sujet  les  éloquentes  paroles 
du  prophète  Isaïe  :  «  Prends  les  kinnors  et  parcours  la  ville,  cour- 
ce  tisane  ouLliée  ;  joue  bien  de  tes  instruments,  et  répète  souvent  tes 
«  chants,  afin  qu'on  se  souvienne  de  toi  (1).  »  Mais  la  musique  avait 
une  autre  destination  Lien  ^lus  élevée  dans  l'opinion  des  hommes 
d'élite  de  la  nation  ;  car  c'était  à  elle  que  les  prophètes  et  les  portes 
avaient  recours  pour  s'inspirer  et  porter  leur  esprit  à  l'exaltation. 
En  cela,  les  Hébreux  se  montraient  supérieurs  à  leurs  oppresseurs 
lesÉgyptienSjles  Assyriens,  et  les  autres  nations  sémitiques,  comme  ils 
l'étaient  en  religion,  par  la  foi  dans  un  seul  Dieu,  créateur  de  toutes 
choses.  Seuls,  entre  tous  ces  peuples,  ils  avaient  senti  la  puissance  de 
l'iV/t'rt/jSanslequeU'artvéritable  n'existe  pas.  L'historien  de  la  musique, 
Forkel,  méconnaissant  cette  vérité  et  cédant  aux  préjugés  de  son  temps 
et  de  son  pays  contre  les  Juifs,  a  montré  peu  d'intelligence  sur  ce  sujet,, 
dans  ses  conjectures  sur  ce  que  pouvait  être  la  musique  de  leurs  an- 
cêtres ,  dont  il  ne  reste  rien  d'authentique  ,  et  dans  sa  conclusion 
qu'elle  devait  être  inférieure  à  celle  des  autres  peuples  de  l'anti- 
quité (2).  On  a  peine  à  se  persuader  qu'un  homme  dont  l'instruction 
avait  à  la  fois  tant  d'étendue  et  de  solidité,  et  qui  d'ailleurs  était  bon 
musicien,  n'ait  pas  reconnu  la  haute  faculté  d'inspiration  qui  brille 
de  tant  d'éclat  dans  toute  la  poésie  de  la  Bible ,  dans  les  cantiques 
de  Moïse  et  de  Débora,  dans  les  psaumes,  dans  Job,  dans  le  Cantique 
des  cantiques ,  ainsi  que  dans  les  sublimes  prophéties  d'Isaïe  et  de 
Jérémie.  Or  la  Bible  nous  apprend  que  cette  précieuse  faculté  n'en- 
trait en  exercice  qu'après  avoir  été  exaltée  par  les  accents  de  la  mu- 
sique, dont  la  puissance  est  précisément  constatée  par  ses  résultats. 
La  musique  était  une  partie  essentielle  des  cérémonies  funèbres 
des  Israélites  :  plusieurs  passages  de  la  Bible  en  fournissent  la  ' 
preuve.  Dans  son  style  énergique,  Jérémie,  pleurant  sur  les  mal- 
heurs de  Sion,  s'écrie  :  «Voici  ce  que  dit  l'Éternel  :  Composez  des 
c<  chants  de  douleur  ;  faites  venir  les  pleureuses  ;  appelez  les  chan- 
ge teuses  ;  qu'elles  se  hâtent  de  pleurer  sur  nous  avec  des  cris  lamen- 
«  tables,  et  que  des  ruisseaux  de  larmes  coulent  de  nos  pau- 
«  pières  (3).   »   La  flûte  était  l'instrument  indispensable   dans    ces 


(1)  Isaïe,  ch.  XXIV,  IG. 

(2)  Jllo-t'w.  GescJnchte  dcr  Musik,  t.  I,  p.  147  et  suiv. 
3)Cli.  IX,  17,  18. 
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liigiibiTS  circonsliuiccs.  On  lit  dans  rKvangilc;  de  saiiil  Mallliicii  (1)  : 
u  Lorsque  .h'Siis  l'ut  ari'i\é  vu  la  maison  du  chef  d(;  la  syna^ogMK^, 
«  voyant  les  joueurs  de  llùle  vi  une  troupe  de  g(;ns  ((ui  faisaient 
((  i;rand  biuil  ,  il  leur  dit  :  !»efirez-vous ,  car  cett(^  filh;  n'est  pas 
u  morte.  »  Le  Talmud  presc  ril,  comme  une  règle  invaiiahh',  que  le 
plus  pauvre  <l  Israël  n  ail  pas  moins  de  deux  flûtes  et  une  pleureuse  pour 
la  mort  de  sa  femme  (*2). 

La  musique  guerrière  des  Hél)reux  n'était  composée  que  de  trom- 
pettes, suivant  les  prescriptions  de  Moïse  (3).  Cet  instrument  sacré  ne 
pouvait  être  joué  que  par  les  prêtres,  soit  dans  le  temple,  soit  à  la 
guerre.  Il  en  était  fait  usage  aussi  dans  certaines  circonstances  où  le 
peuple  se  livrait  à  la  joie,  car  Dieu  dit  au  législateur  des  Israélites  : 
a  Dans  vos  jours  de  réjouissances,  dans  vos  fêtes  solennelles,  aux  pre- 

((  miers  jours  des  mois vous  sonnerez  aussi  des  trompettes.  »  Ces' 

fêtes  et  ces  réjouissances  avaient  souvent  un  caractère  religieux. 

Les  chants  de  victoire  remontaient  à  une  haute  antiquité  chez  les 
Hébreux.  Le  sublime  cantique  de  Moïse  ,  après  le  passage  de  ta  mer 
Rouge,  et  celui  de  laprophétesse  Déborah,  après  la  victoire  remportée 
par  Barach  contre  Jabin,  roi  de  Chanaan  (1,39*2  ans  avant  J.-C),  sont 
les  plus  beaux  de  ce  genre  :  ils  ont  été  conservés  dans  la  Bible.  Les 
psaumes  4-6,  65  et  Ikï,  sont  aussi  des  chants  de  victoire  et  de  glori- 
fication. Tous  ces  chants,  qu'on  exécutait  en  chœur,  étaient  toujours 
accompagnés  par  le  jeu  des  instruments. 

Les  Hébreux  n'ont  pas  eu  de  spectacles  dramatiques  accompagnés 
de  musique,  quoique  le  contraire  ait  été  soutenu  (V).  Le  Cantique  des 
cantiques,  considéré  comme  un  drame  musical  par  quelques  philolo- 
gues, n'a  aucune  des  conditions  nécessaires  pour  la  représentation. 
D'une  part,  les  situations  ne  se  succèdent  pas  dans  un  ordre  chrono- 
logique ;  elles  présenteraient  à  la  scène  une  suite  de  contre-sens  ;  en 
second  lieu,  il  serait  impossible  d'y  établir  les  vraisemblances  indis- 
pensables, soit  pour  le  lieu  de  la  scène,  soit^pour  les  entrées  et  sor- 
ties des  personnages.  Que  le  Cantique  des  cantiques  ait  été  récité  en 
chant,  avec  un  mélange  de  musique  instrumentale,  cela  est  admissible  ; 


(1)  Ch.  W,  23,  2i. 

(2)  In  Cliettuhuth,  c.  4,  §  G.  C-fr.  Spencer,  De  legihiis  He/'/worimi,  t.  II,  p.    113G. 

(3)  Les  Nombres,  e.  X,   10. 

(4)  Le  P.  Meneslrier,  Des  représentations  en  musique  anciennes  et  modernes,  pp.  23-35, 
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mais  qu'il  ait  été  divisé  en  actes,  en  scènes,  et  enrichi  des  accessoires 
de  la  représentation,  rien  n'en  fait  comprendre  la  possibilité.  Le 
Cantique  des  cantiques  présente  de  la  poésie  dialoguée  sur  un  sujet 
énif^mati([ue  (1);  on  y  trouve  la  matière  de  récitatifs,  d'airs,  de 
chœurs  et  de  danses;  mais  on  n'a  pu  lui  supposer  la  forme  de  l'ac- 
tion dramati(pie,  qu'en  multipliant  les  hypothèses.  L'historien  Jo- 
sèphe,  déjà  plusieurs  fois  cité,  parlant  d'un  théâtre  et  d'un  am- 
phithéâtre qu'Hérode  avait  fait  construire  à  Jérusalem,  au  temps 
d'Auguste,  ainsi  que  d'histrions,  musiciens  et  joueurs  d'instru- 
ments ,  qui  y  vinrent  de  toutes  parts  pour  les  représentations,  dit  ces 
paroles  remarquables  :  Ces  deux  édifices  étaient  magnifiques ,  mais 
contraires  à  nos  mœurs  (2).  Cette  phrase  est  décisive  dans  la  question  , 
car  il  s'agit  ici  des  derniers  temps  de  l'existenbe  politique  des  Israé- 
•lites.  Au  surplus,  aucun  indice  de  spectacle  d'aucun  genre  n'apparaît 
cFiez  les  nations  sémitiques,  antérieurement  aux  dominations  grecque 
et  romaine. 


CllAPlTllE  CINQUIEME. 

DE    I A    MKSlIli:    ET    DU    IIIIVTHME    DANS    l'uNION   DE    LA   POÉSIE  HÉBRAÏQUE 
AVEC    LA    MISIQIE    ET    LA    DANSE. 

Si  la  poésie,  dans  le  sens  absolu  du  mot,  est  l'expression  la  plus 
élevée  des  sentiments  et  des  idées,  les  Hébreux  furent,  entre  les  na- 
tions de  l'Asie  occidentale ,  dans  l'antiquité ,  le  peuple  le  plus  heu- 
reusement doué  du  génie  de  cette  expression  sublime.  Le  sentiment 
profondément  religieux  de  leur  monothéisme  fut,  sans  aucun  doute, 
la  cause  première  de  leur  évidente  supériorité  à  l'égard  des  autres 
familles  de  la  môme  race,  en  ce  qui  concerne  le  talent  poétique  ;  car, 


(1)  M.  Renau  y  voit  de  l'analogie  avec  le  Jeu  de  Robin  et  de  Mario/i  (dans  TéUide  qni 
précède  sa  tradnction  du  Cantique  des  Cantiques,  p.  88),  parce  que  la  donnée  fondamentale  est 
la  même;  mais  le  développement  de  l'action  scéniqne  du  petit  drame  d'Adam  de  la  Haie  est 
aussi  simple  et  clair  que  celui  du  poëme  de  la  IJihle  est  rempli  de  difficultés,  ou,  poiu-  mieux 
dire,  d'impossibilités. 

(2)  ricpioTiTa  [xàv  a(x:pa)  nri  7îo).'jT£),£ia,  loû  ôà  xaTa  tou;  'lo-jSaîo'j;  éôou:  àUÔTp.a,  lil).  XV, 
c.  XI. 
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alors  qiio  Tespècc  humaine,  subissait  encore,  sur  toutclasurfac(i(le  la 
terre  lial)ifée,  la  dé^radalion  de  TidoliVlrie,  les  nél)renx  seids  s'étaient 
élevés  A  la  faraude  idée  (riiii  seid  hieii,  princijje  ét(;rnel  du  juste,  du 
vrai  et  du  l)eau. 

lUen  (|ue  les  llralnuanes  de  1  Inde  et  les  prêtres  d(;  1  Kgyple  ai(;nt 
eu  la  notion  dv  1  Inlellif^enee  sui)rème,  de  l'Ktre  universel,  harmonie; 
et  accord  de  toutes  choses ,  il  iw,  faut  pas  confondre  cette  doctrine 
panthéiste  avec  la  religion  de  Moïse  et  du  peuple  dont  il  fut  le  lé- 
gislateur. Jéhovali  n'est  pas  l'être  en  repos,  conçu  par  les  prêtres  de 
J^rahma  et  par  ceux  (Ulsis  et  d'Osiris  ;  c'est  l'Etre  immanent,  le  Verbe 
•  actif  qui  n'a  pas  seulement  créé  le  monde,  mais  qui  le  gouverne  et 
le  diricre  vers  sa  fin.  D'ailleurs,  dans  l'Fnde,  en  Egypte,  et  plus  tard 
dans  la  Grèce,  les  initiés  étaient  seuls  admis  à  connaître  l'intelli- 
gence suprême  résumant  en  elle  toute  chose ^  tandis  que  le  Jéhovah 
des  Hébreux  n'était  pas  caché  au  peuple  comme  un  mystère  :  il  était 
connu  de  tous,  aimé,  servi,  craint  par  tous.  Jéhovah  veille  à  la  con- 
servation, à  la  prospérité  de  son  peuple,  et  se  communique  à  lui  par 
les  inspirations  des  prophètes.  Toujours  tout-puissant,  il  donne  la 
victoire  à  ce  peuple  sur  ses  ennemis  ,  lorsqu'il  le  trouve  fidèle  à  sa 
loi,  ou,  s'il  est  mécontent  de  lui,  le  livre  à  la  merci  de  ces  mêmes  en- 
nemis. L'Éternel  ne  serait  pas  son  nom  s'il  avait  un  commencement, 
une  enfance,  comme  les  dieux  du  paganisme  oriental  et  grec  ;  il  ne 
serait  pas  tout-puissant  si,  comme  eux,  il  pouvait  être  vaincu  quel- 
quefois par  le  génie  du  mal.  Il  ne  faillit  pas  comme  eux  par  des 
faiblesses  communes  aux  créatures;  enfin,  il  est  le  principe  éternel 
de  toute  grandeur,  de  toute  justice,  de  toute  bonté,  de  toute  beauté. 
Or,  c'est  enchantant  ce  principe  que  le  génie  de  la  pensée  hébraïque 
s'est  élevé  à  des  élans  sublimes  qu'on  ne  trouve  pas  dans  les  œuvres 
des  autres  peuples  de  l'antiquité. 

Ce  n'est  pas  à  dire  que  ce  peuple  n'ait  subi ,  à  diverses  époques , 
rintluence  des  erreurs  qui  régnaient  sur  le  monde,  ni  qu'un  certain 
nombre  de  ses  tribus  n'aient  sacrifié  aux  idoles  pendant  qu'elles  er- 
raient dans  le  désert ,  et  plus  tard ,  sous  la  domination  de  quelques 
mauvais  rois  ;  mais  la  partie  la  plus  intelligente  de  la  nation  ,  les 
hommes  d'élite,  les  prophètes,  poètes,  artistes  et  serviteurs  du  temple 
de  Jérusalem  ,  ainsi  que  le  royaume  de  Juda  tout  entier ,  conser- 
vèrent, avec  leur  foi,  le  sentiment  poétique  qui  brille  de  tant  d'éclat 
dans  les  livres  de  Moïse ,  dans  celui  de  Job ,  dans  le  cantique  de  Dé- 
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l)orali ,  tlajîs  les  psaumes ,  dans  les  inspirations  d'Isaïe,  et  dans  les 
énergi(pies  lamentations  de  Jérémie. 

Si  l'idéal  est  le  principe  de  la  poésie  Liblique  ,  il  n'en  est  pas  de 
même  à  l'égard  de  la  forme,  car  celle-ci  repose  particulièrement  sur 
l'image.  L'idée  première  dupoëte  est  pure  ;  mais  il  éprouve  le  besoin 
d'en  rendre  l'énoncé  sensible  ;  de  là  l'incessant  emploi  de  la  com- 
paraison entre  l'objet  de  la  pensée  ou  du  sentiment  et  les  choses 
réelles,  visibles  et  tangibles.  L'idéal  sémitique  se  confond  à  chaque 
instant  avec  la  sensation.  Pour  l'ancien  habitantde  la  Judée,  comme 
pour  l'Arabe  de  l'époque  actuelle,  l'idée  de  la  beauté  est  infinie 
aussi  bien  que  pour  le  philosophe  européen ,  car  c'est  l'idée  qui  em- 
brasse la  notion  du  beau,  de  quelque  nature  qu'il  soit;  mais  à  Flsraé- 
lite  comme  à  l'Arabe  il  faut  une  comparaison  pour  la  rendre  saisis- 
sable ,  et ,  par  la  forijie  de  l'expression ,  Tidée  générale  devient 
concrète  et  limitée.  Le  retour  fréquent  et  obligé  de  l'image,  dans  la 
poésie  biblique,  lui  enlève  le  charme  de  la  variété  ;  mais  elle  y  puise 
un  caractère  d'originalité  qui  ne  peut  être  méconnu,  et  qui  est  rendu 
plus  sensible  encore  par  le  parallélisme,  c'est-à-dire,  la  répétition  de 
l'idée  sous  une  autre  forme  de  phrase ,  qui  se  reproduit  à  chaque 
instant  dans  les  parties  poétiques  de  la  Bible. 

La  réalité  d'une  versification  dans  certains  morceaux  poétiques  de 
la  Bible,  de  son  mécanisme  et  de  sa  métrique,  a  fait  naître  des  opi- 
nions très-diverses.  Des  autorités  considérables  se  sont  prononcées 
en  sa  faveur;  mais  d'autres  autorités  d'un  grand  poids  l'ont  con- 
testée. Un  savant  critique  a  même  été  jusqu'à  dire  que  tous  les  livres 
d(;  l'Écriture  sainte  sont  simplement  historiques,  et  ne  peuvent,  à 
aucun  titre,  être  considérés  comme  écrits  en  vers  (1). 


(1)  Lil)ri  omues  sacri  historici,  et  quotquot  non  sunt,  ueqije  ah  uUo  censonlur  esse  carmina 
conscripti.  Cf.  Louis  Cappel,  Critica  sacro,  p.  (ÎGS  (Amslel.,  1G50),  et  les  .■Inimadi-ersiones  ad 
nwam  Dmidis  lyrain  {i/ùd.,  lGi3)  du  même  auteur. 

Le  livre,  objet  des  remarques  de  ee  dernier  ouvrage,  est  celui  de  Gomarus,  publié  sous  ce 
titre  :  Davidis  Ivra  seit  nova  lichraœ  scripturœ  ars  poetica  (Lugd.  Batav.,  1037).  Gomarus  y 
établit  que  les  poëmes  hébreux  de  la  Bible  sout  composés  en  vers,  dont  les  mètres  sont  ceux 
de  la  versification  grecque.  Il  eu  donne  pour  exemple  le  psaume  III,  qu'il  divise  et  scande 
d'après  ce  système.  Bellermann  a,  plus  tard,  adopté  le  système  de  Gomarus  dans  son  livre 
intitulé  :  VcrsitcJi  ithcr  die  Metiik  der  Hi'hviicr  (Berlin,  1813).  Plusieurs  autres  savants  ont 
partagé  la  même  opinion,  particulièrement  Fr.  Hare,  Psalrnorum  ld>cr  in  rersiculos  metrice 
divisas  et  ope  metricei  multis  in  locis  inte<^ritate  reslitutas,  Londini,  178G.  —  E.  J.  Grève, 
Ultimn  capita  lihri  Jobi,  nempe  cap.  38,  39,  iO,  il  et  42  pars,  ad  grœcani  versioncm  re- 
censita,  notiscpie  instnicta,  accedit  tractatus  de  met  ris   hehraicis  prccsertiin  Johacis,  Deventer, 
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Sans  essayer  la  reslihilioii  des  poc^ines  de  la  lUblc,  et  sans  entrer 
dansleiii'  analyse,  iMiilon  (1),  .losèplie  (-2),  Knsè])e  (:J),  saint  .lérùnie, 
dans  la  i)réraee  du  livre  de  .lob  et  en  plusieurs  auti'CS  endroits  d(;  ses 
ouvrages,  saint  Auf^uslin  (V)  et  saint  Isidore,  sont  d'un  avis  una- 
nime sur  re\islenc(^  d'une  niétri(jue  dans  la  poésie  d(îs  lléhieux.  Le 
savant  év(''(|ue  dcî  vSéville  est  le  plus  explicite  de  ces  auteurs  an  sujet 
d'une  poésie  mesurée  chez  les  lsraélit(;s,  car  il  ne  fait  aucun  doute 
que  cet  art  ait  précédé  les  autres.  Il  considère  Moïse  comme  ayant 
précédé  dés  longtemps  Pliérécyde  et  Homère  dans  ce  même  art  par  son 
cantique  du  Deutéronome;  d'où  il  conclut  que  les  Hébreux  ont  eu 
avant  les  autres  nations  la  connaissance  de  la  versification.  Enfin, 
il  ne  doute  pas  que  le  livre  de  Job,  contemporain  de  ceux  de  Moïse, 
n'ait  été  composé  en  vers  hexamètres,  formés  de  dactyles  et  de  spon- 
dées (5). 

A  l'égard  des  hébraïsants  modernes  ,  ils  se  partagent  en  trois 
classes,  à  savoir  ceux  qui,  comme  on  vient  de  le  voir,  nient  la  réalité 
d'une  versification  .régulière  et  métrique  chez  les  Hébreux  ;  ceux  qui, 
sans  l'affirmer,  croient  cependant  à  l'usage  chez  ce  peuple  d'une 
poésie  cadencée ,  et  enfin  ceux  qui  n'élèvent  pas  de  doute  sur  l'exis- 
tence d'une  versification  régulière  dans  les  sublimes  morceaux  que 
renferme  la  Bible.  Ceux-ci  se  partagent  entre  deux  opinions  opposées 
concernant  la  possibilité  d'en  retrouver  les  mètres  :  les  uns  nient 
cette  possibilité  ;  d'autres  non-seulement  l'affirment,  mais  prétendent 
la  démontrer  par  des  exemples. 

Parmi  les  écrivains  qui  ne  croient  pas  qu'on  puisse  parvenir  à  la 
connaissance  certaine  de  l'usage  du  nombre  dans  la  poésie  hébraï- 
que ,  ni  en  comprendre  l'harmonie ,  le  savant  Lowtli  se  présente  en 
première  ligne.   «  On  ne  peut  douter,  dit-il,  que  les  langues  grecque 

1788.  —  C.  G.  Anton,  Snlontoiiis  carnien  mdiciiiu,  (iiuxl  iaiiticd  cnnticoruin  t/iciliir,  ad  inc- 
truni  prisctini  et  modos  miisicos  rexocnr'it,  rccciisnït,  etc.,  Viteherga'  et  Lipsije,  1800.  — 
J.  L.  Saalcluitz  ,  J  on  dcr  Forni  der  /nd)raiscfi<'/i  Poésie  uehst  ei/ier  Âhhatidliing  uher  die 
Miisil;  der  Hehriier,   Kœnigsbcrg,   1826. 

(1)  De  rita  Mosis,  p.  G0(),  ici.  Fiancof. 

(2)  J/it.  Jtid.,  I.  H,  c.  7. 

(3)  Prscpar.  eiri/i<(.,  1.    \l,  c.  3. 

(4)  Kpist .   \'.\\,  ad  Maneriimi. 

(5)  Omnibus  qutHiiie  prius  est.  Ilor  primuni  Moses  in  cantioo  Deuteronomii,  longe  antePhe- 
recydem  et  Homcrnm  cecinisse  piohatur.  Unde  et  apparet  antiquius  fuisse  apud  Hebra^os  stu- 

.diurn  carminnni,  ([nam  apud  gentiles.  Si  qnidem  et  Jobus,  Mosi  temporibus  ada'quatus,  hexa- 
metro  verso,  dactylo  sponda-oquedeciirrit  (Origin.,  1.  I,  r.  18). 
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((  et  latine  aient  perdu  beaucoup  de  leur  ancien  agrément  :  la  pro- 
((  nonciation  en  est  différente  chez  les  divers  peuples ,  mais  partout 
«  elle  est  barbare,  et  telle  qu'elle  aurait  été  insupportable  à  une 
«  oreille  atti(jue  ou  romaine,  (xipendant  ces  langues  conservent  en- 
ce  core  aujourd'hui  leur  rbytbme,  leurs  mesures,  leurs  pieds.  Le 
((  sort  de  la  langue  hébraïque  a  été  bien  plus  déplorable.  Dépouillée 
((  (le  ses  voyelles,  elle  est  restée  muette  et  sans  voix  pendant  plus  de 
((  vingt  siècles  :  aussi  est-il  presque  impossible  de  déterminer  d'une 
((  manière  précise  le  nombre  de  syllabes  dont  chacun  des  mots  est 
((  composé,  et  encore  plus  de  s'assurer  de  leur  durée  ou  quantité.  Or, 
«  dans  toute  langue,  la  versification  étant  de  toute  nécessité  dépen- 
ce dante  du  nombre  et  de  la  durée  des  syllabes  ,  et  la  nature  des 
«  choses  démontrant  (jue  nous  avons  perdu  la  connaissance  de  ces 
a  deux  points  essentiels,  relativement  aux  mots  hébreux,  sans  qu'il 
((  nous  reste  aucun  moyen  de  les  retrouver,  concluons  que  pré- 
ce  tendre  rétablir  la  versilication  véritable  et  primitive  de  cette  nation, 
((  c'est  vouloir  élever  un  édifice  entièrement  dépourvu  de  fonde- 
«  ment  (1).  » 

Quel  que  soit  le  mérite  du  livre  d'où  ce  passage  est  tiré ,  on  ne 
peut  admettre  rigoureusement  toutes  les  assertions  de  son  savant 
auteur.  Et  d'abord,  il  n'est  pas  exact  de  dire  que  la  langue  hébraïque 
a  été  privée  du  son  de  ses  voyelles  pendant  une  longue  suite  de  siè- 
cles. Comme  toutes  les  langues  sémitiques  qui  remontent  à  une 
haute  antiquité,  l'hébreu  n'eut  pas,  dans  son  écriture  primitive,  de 
signes  pour  toutes  les  voyelles  ;  mais  cela  n'empêchait  pas  que  ces 
voyelles  n'existassent  en  réalité  et  qu'elles  ne  se  prononçassent. 
((  Qui  pourrait,  dit  Herder,  tracer  des  lettres  dépourvues  du  souffle 
a  qui  les  anime?  C'est  de  ce  souffle  (jue  tout  dépend,  et  l'on  peut  dire 


(1)  Graca  procukliibio  el  latina  mulluni  jani  prisliua'  ac  palria'  dulcedinisamiseruut,  et,  prout 
nuuc  efferuntur,  sonum  edunt,  apud  di versos  populos  diversum,  sed  iibique  barbarum,  quemque 
olim  attira'  et  romana?  aures  miUo  modo  ferre  potuissent.  Sed  iu  bis  manet  utcunqiie  rbytbnuis, 
svii  ulrisque  numeri,  sui  pedes  constant  :  bebrai  vero  scrmonis  longe  deterior  est  conditio,  qui 
suis  vocalibus  destitutus  per  annos  supra  bis  mille  mutas  omnino  et,  ut  ita  dicam,  elinguis 
jacuit.  lla([uene  numerus  quidem  svllabarum,  quibus  singidîe  ejus  voces  constant,  plerumque 
certo  definiri  potest;  ac  multo  minus  earum  tempora,  sive,  ut  vocant,  (juantitas,  un((uam  in- 
vestigari.  Cum  vero  in  omni  lingua  metrorum  ratio  omnis  ab  liis  duobus  necessario  pendet, 
svllabarum  dico  et  niuiiero  et  quantitate,  (piorum  in  bebrœa  cognitionem  intercidisse,  nec  re- 
vocari  posse,  ipsa  rei  natura  clare  indicat  ;  profecto  qui  metricam  bebra?am  veram  illam  et 
genuinara  instaurare  conatur,  is  aidificium  exstruit,  cui  fundameutum  in  quo  nitatur  plane  deest< 
(De  sacra  pocsi  Hehrœoritm  pnvlccliones,  etc. y  éd.  Rosenniuller.   TApsisp,  1815,  p.  34  c^  se(j.). 
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«  inrmc  (juc  son  indication  ollVc,  en  t^cncral ,  moins  ùv,  diriicultés 
((  (jiic  cvWv  (h's  (li\(M'S('s  inflexions  des  or^^anes  (1  ).  »  CcîjXMidant  il 
lut  lin  liMnps,  soil  ajurs  la  capliNili'  des  Juifs  à  lîahylonc,  conuiKî 
cela  parait  vrais(Mnl)lal)l(',  soil  plus  lard  cl,  aj)r(>s  d'antres  inlortiines 
delà  .lii(lé<',  où  la  tradition  de  la  pi'ononeiation  commençant  à  s'af- 
faildir,  par  le  mélanine  du  chaldé(;n,  ampiel  le  peuples  s'était  habitué 
pendant  sa  captivité,  il  dcîvint  nécessaire  de  la  fixer  :  ce  fut  alors 
(pion  imai;ina  les  points  voyelles.  Cette  innovafion  toutefois  ne 
changea  rien  au  caractère  de  la  langue  et  ne  lit  que  rendre  sensible 
dans  récriture  ce  (pii  l'avait  été  de  tout  temps  dans  la  prononciation. 
(Vest  ce  que  Richard  Simon  a  fort  bien  remarqué  (-2).  Qu'on  fasse 
donc  remonter  l'invention  des  points  voyelles  au  temps  d'Esdras  et 
au  retour  des  Hébreux  dans  la  Palestine,  ou  qu'on  la  fasse  descendre 
aux  Massorètes ,  et  qu'on  rapproche  ceux-ci  de  l'âge  moderne  autant 
qu'on  voudra ,  il  n'en  sera  pas  moins  certain  qu'elle  n'a  pas  changé 
les  caractères  de  la  langue  et  que ,  par  cette  notation  du  son  des 
voyelles,  il  est  possible  d'apprécier  la  mesure  des  syllabes.  Au  sur- 
plus. Grève  a  fait  à  ce  sujet  une  observation  dont  la  justesse  est  sai- 
sissante lorsqu'il  a  dit  que  la  poésie  hébraïque,  variée  de  formes  et 
de  genre,  et  tantôt  composée  de  vers  lyriques  dont  la  mesure  est  iné- 
gale, tantôt  affectant  un  rhythme  uniforme,  a  une  parenté  évidente 
avec  la  versification  arabe  et  syriaque,  et  qu'en  la  considérant  avec 
attention ,  on  reconnaît  entre  elles  des  canaux  dérivés  d'un  même 
fleuve.  Or,  dit-il,  puisqu'on  trouve  dans  ces  vers  (arabes  et  syria- 
ques) les  mètres  ïambique,  trochaïque  et  anapestique,  il  en  doit  être 
de  même  dans  la  poésie  des  Hébreux  (3). 

La  poésie  hébraïque,  comme  toute  poésie  de  l'antiquité  et  du  moyen 
âge,  fut  chantée,  et  l'on  sait  qu'il  n'y  a  pas  de  chant  sans  mesure  et 
sans  rhythme ,  pas  de  rhythme  sans  les  combinaisons  cadencées  des 
temps  longs  et  brefs ,  par  lesquels  les  syllabes  des  mots  sont  accen- 


(1)  Histoire  de  la  jwésie  des  Hébreux,  Irad.  par  M"""  de  Carlovitz,  1'^  partie,  T""  dial.,  p.  27. 

(2)  Histoire  eriti(jue  du  J'ieux  Testament  ,\.  I,  cli.  XXVII,  p.  48. 

(3)  Carmiiia  hehraïca  cum  generis  et  formai  varia'  siiit,  alia  lirycoriiiu  more  iua'qnalihus 
versilnis  composita ,  alia  ad  eandcm  mensuram  conlinuatJi,  in  iilris(|uc ,  ea  niimerorum  cum 
arabicis  et  syriacis  cognatio  apparet,  ut,  re  aUente  considerata,  facile  eodcm  flumine  dediictos 
rivos  agnoscas.  Qii.c  illic  (in  carmin,  arab.  et  syr.)  constiluimus  gênera  iambicum,  trochaïcum, 
anapa'sticum,  eadem  eliam  in  hebraicis  deprehenduntur.  (  Tract,  de  metris  hehr.,  cap.  V, 
p.  1G3.) 
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tuées.  On  sait  aussi  que  toute  cadence  repose  sur  l'égalité  ou  Tiné- 
galité  des  temps,  et  (ju'(;lle  a  pour  éléments  nécessaires,  dans  la 
poésie  comme  dans  la  musique, 'ces  mêmes  temps  égaux  ou  inégaux 
diversement  cond)inés  ;  car,  si  les  temps  sont  égaux,  ils  seront  for- 
més de  deux  syllabes  longues,  ou  d'une  longue  suivie  de  deux  brèves, 
ou  de  deux  ])rèves  précédant  une  longue  ;  s'ils  sont  inégaux,  ils  seront 
composés  d'une  longue  suivie  d'une  brève,  ou  d'une  ])rève  précé- 
dant une  longue.  Quiconque  admet  l'existence  de  la  versification  dans 
les  morceaux  poétiques  de  la  Bible  doit  donc  avouer  qu'elle  ne  peut 
avoir  eu  d'autres  conditions  que  celles  qui  viennent  d'être  énoncées; 
car  toute  mesure  réside  dans  les  deux  principes  de  l'égalité  et  de 
l'inégalité  des  temps.  Il  ne  parait  donc  pas  plus  difficile  de  combiner, 
à  l'aide  de  ces  éléments ,  les  syllabes  de  la  langue  hébraïque  que 
celles  des  autres  langues  orientales  dont  l'origine  et  le  mécanisme 
sont  analogues  ou  identiques. 

Les  philologues  les  moins  favorables  aux  travaux  des  érudits  qui 
ont  essayé  de  reconstruire  la  versification  des  poëmes  contenus  dans 
la  Bible  ,  avouent  qu'il  y  a  de  certains  signes  auxquels  on,  peut  re- 
connaître la  disposition  des  vers  par  groupes,  et  conséquemment 
rétablir  leurs  divisions  primitives.  La  poésie  hébraïque  a  une  con- 
formation particulière,  laquelle  consiste  en  ce  que  la  phrase  entière 
se  divise  en  un  certain  nombre  de  parties  à  peu  près  égales,  dont 
chacune  forme  un  vers  entier.  De  môme  que  les  poëmes  se  parta- 
gent en  périodes  dont  l'étendue  est  à  peu  de  chose  près  semlilable, 
chaque  période  est  ordinairement  formée  de  deux  membres,  ou  d'un 
plus  grand  nombre,  dans  lesquels  le  poëte  s'arrête  à  une  idée  et  la 
reproduit  de  diverses  manières,  ou  bien  présente  des  idées  diffé- 
rentes sous  la  même  forme  d'expression.  Ces  reproductions  d'idées  et 
de  formes  sont  ce  qu'on  appelle  le  parallélisme  de  la  poésie  Inblique. 
Attaqué  par  certains  critiques,  comme  une  cause  de  fatigue  et  d'en- 
nui ,  et  défendu  par  d'autres ,  comme  une  source  de  beautés ,  le  pa- 
rallélisme, quelque  opinion  qu'on  en  ait,  est  le  caractère  essentiel  de 
cette  poésie,  riche  d'images  et  de  mouvements  passionnés.  11  a  fourni 
un  moyen  fort  utile  pour  la  reconstruction  des  vers  de  certaines  pièces 
de  la  Bible. 

D'autres  signes  encore  servent  à  reconnaître  la  mesure  dans  cer- 
tains morceaux  poéti([ues  du  livre  sacré.  L'un  de  ces  signes  consiste 
dans  l'ordre  alphabétique  des  lettres  par  lesquelles  commencent  les 
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vers  (le  vvs  inorcr.niv  ,  où  des  kIc'ts  sniis  liaison  se  |)r'<>ss<'nl  cl  se  siic- 
crdriil  ;»\(H*  rapidih'.  Le  li\  i'<' de  .loi),  1rs  psaiinics  2V,  Xi^  ^{(J,  111,  11:>, 
llî),  IVV,  le  chapilrc  :\\  du  li\  rc  des  Proverbes,  depuis  h;  vers(;t  10 
jliS(|irà  la  lin,  el  les  lameiilalioiis  d(^  .l('r<'ini(^,  .1  r(^\cej)l/K)ii  du  d(  r- 
niei'  eliapilre,  soiH  ainsi  eoiislrnils.  La  division  étant  évidenle  par  ces 
signes,  (piehjnes  sa\aids,  ({(nn's  (Tanlaid  de  palienec  (jn(;  d(î  sat:a- 
cité  ,  onl  <MHre|)i'is  par  des  lra\an\  doid  Tappri^'iation  iTesi  pas  de 
notre  eonipélence  et  n'ap})arlient  pas  d  ailleurs  à  Tobjcit  de  ce  livre, 
de  reconstruire  la  métricpuî  de  la  poésie  de  la  Bible.  I*armi  eux  s'est 
particulièrement  distint^ué  IJellermann  (1),  qui  a  fait  l'aire  de  no- 
tables progrès  «V  la  connaissance  de  cette  poésie.  Ainsi  il  a  rbytbnié 
tout  le  psaume  112  d'après  la  disposition  alpbalxîticpie  des  ver- 
sets (2).  Par  la  même  indication,  il  a  vu  cpie  le  psaume  119  (3)  est  dis- 
posé en  deux  octaves  dont  les  signes  sont  aleph^  première  lettre  de 
l'alphabet  hébreu,  et  la  deuxième  le  thaUy  dernière  lettre  de  cet  al- 
phabet. Bellcrmann  a  également  rhythmé  ce  psaume  (V).  Enfin,  il 
a  établi  que  le  morceau  sublime  dans  lequel  Job  maudit  le  jour  de 
sa  naissance  (  chapitre  III  )  a  pour  expression  passionnée  les  mètres 
alternativement  ïambiquc  et  trochaïque  (5).  Si  Ton  applique  ces 
mètres  au  temps  musical ,  on  trouve  qu'ils  ont  dû  être  chantés  dans 
la  mesure  ternaire  ou  à  trois  temps,  e*fe  dans  la  forme  suivante  : 


Verset  Z.    1 


l   r   r  '  r .  r  '  r — r  '   r 

.Tô  -  bàtl      jôm       iv    -    va,    -    lad  bô, 


Val   -  laj  -   lâh       a -mûr  ho    -   là        gà  -  bâ  r. 


yerset  \ .    o- 


-T^ — r"V — r-^f — r~ 

Hàj      jôm         lia    -     hu  jliï        chôs  -  châech , 

-r — -r^-r — r-^ — r-^" — r 

Al        j'ïd  -  rsche  -  hu       Môh'      niïm  -  ma    -   ai , 


(1)  T'ersucli   ii/icr  die  Mclrih  tler  Ilabiaer,  Berlin,  1813. 

(2)  ih'ui.,  p.  ne. 

(3)  Cccll  enarraiit  g/oriain  Dei. 

(4)  Ouvrage  cité,  pp.  155-157. 
{b)Il>'uL,  p.  173. 
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«  T — r-^-f — t~^r — ç-'—r 

Yâl        thô    -    fâ  à    -     lâr         iilia    -     râh. 


'Ga   -   lu    -    (lui    chôs - chûech  vzâl  mû     -     ruth 

'-f — '4  r  r   r ^-r-r— 


8 


ïhîs      -      chcôii    à  -    lâr  iià  -  nah 


Bà-lu       -      chu    kliim      -      ri  -  ri  jôni, 


D'après  les  résultats  des  travaux  de  Bellermann  et  de  Grève  ,  la 
versification  lié])raïque  n'a  pas  toujours,  au  point  de  vue  de  la  mu- 
si(pie,  la  forme  symétrique  qu'on  vient  de  voir.  Ces  savants  pensent 
que ,  semljlable  à  la  versification  grecque ,  elle  combine ,  dans  son 
mécanisme  ,  les  divers  pieds  de  sa  métrique.  L'agencement  de  me- 
sures différentes  est  un  obstacle  à  l'unité  de  la  mesure  musicale  et 
à  la  régularité  du  rhythme  ;  car  la  symétrie  dans  l'arrangement  des 
temps  est  la  loi  fondamentale  du  rhythme  de  la  musique.  A  défaut 
de  la  forme  symétrique  dans  l'ordre  des  temps,  la  signification  rhyth- 
mique  de  la  mélodie  disparait;  ce  qui  reste  n'est  plus  que  désordre, 
et,  en  réalité ,  la  musique  n'existe  plus.  On  voit  un  exemple  remar- 
quable de  ce  désordre  dans  le  psaume  65  (1),  rhythme  en  ïambique 
tétramètre  par  Grève  (2).  Ce  mètre  est  tel  que,  s'il  avait  fallu  que  la 
musique  s'y  conformât,  elle  aurait  dû  changer  de  mesure  à  chaque 
instant,  comme  on  le  voit  ici  : 

'^.  r  r  r   '  r  p  r   '  a  r  r  '  ?  r" 

Làchadum    -  jah  thàhél  làh  el    -    16-him 

-^Hrr^^  r  p  r  r  r  'i  g  r  r  ' 

bï-zijôii  và-la-chà    jôschùl    -    làni  nedôr 


(1)  Te  decet  hynuuis  Dons  in  Sion,  et  til)i  reddetur  votuui  in  Jérusalem. 

(2)  Tract,  de  Met  r.  Hehr.,  p.    l'JO. 
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\M   jc-rù     -     sclmlcin  schâmi  thiil'il- 

-^rrrr — H~rr — rr — p* — 

l.iii  ii-dr^      -      cliâcol  l)<"i-zâr  jii-l)ô. 

Ici  est  la  question  capitale ,  en  ce  qui  concerne  la  versification  hé- 
braïque. Le  désordre  dont  on  vient  de  voir  un  exemple  est,  au  point 
de  vue  du  rhythme  musical ,  une  véritable  monstruosité.  Serait-il 
possible  que,  chez  les  Israélites,  épris  d'un  goût  si  passionné  pour  la 
musique ,  cet  art  eût  été  soumis  à  ce  rude  esclavage  par  la  quantité 
prosodique ,  et  eût  pu  être  dénaturé  par  elle?  A  ne  considérer  d'a- 
bord cette  c[uestion  que  sous  le  rapport  historique,  la  réponse  serait 
négative  •  car  ce  n'était  pas  le  poëte  hébreu  qui  dominait  le  musi- 
cien, mais  c'était  le  musicien  qui  inspirait  le  poëte  et  lui  imposait 
son  rhythme.  L'existence  d'une  musique  instrumentale,  non  réunie 
aux  voix,  est  constatée  par  un  grand  nombre  de  passages  de  la  Bible. 
De  plus,  on  voit  avec  évidence  en  maint  endroit  que  les  prophètes, 
véritables  poètes  de  l'Orient  dans  l'antiquité ,  comme  furent  les  bar- 
des chez  les  nations  celtiques  et  les  scaldes  chez  les  Scandinaves, 
n'étaient  en  possession  du  génie  de  prédiction  qu'après  avoir  été 
préparés  à  l'exaltation  par  le  prélude  d'un  joueur  d'instrument. 
C'est  ainsi  qu'Elisée,  sollicité  par  les  rois  d'Israël,  d'Édom  et  de  Juda, 
dont  les  armées  périssaient  par  la  soif  dans  le  désert,  de  leur  décou- 
vrir des  sources,  leur  dit  :  Maintenant  faites  venir  un  joueur  de  kin- 
nor;  etj  tandis  que  cet  homme  faisait  résonner  Vinslrumeuty  la  main  du 
Seigneur  fut  sur  Elisée  (1).  L'usage  de  ces  préludes,  dans  lesquels  les 
mêmes  passages  ,  souvent  répétés,  font  naître  une  sorte  d'ivresse,  est 
encore  répandu  en  Asie,  en  Egypte,  et  chez  les  populations  arabes  de 
l'Afrique.  Les  Maures  l'avaient  introduit  en  Espagne,  où  il  s'est  con- 
servé. 

La  difficulté  posée  précédemment  peut  être  résolue  par  le  seul  fait 
de  l'action  exercée  sur  le  poëte  hébreu  par  le  musicien  qui  l'ins- 
pirait. Le  rhythme  adopté  par  celui-ci ,  par  cela  même  qu'il  faisait 


(I)  Nunc  aiitein  adducite  milii  psaltcm.  Ciiinque  canerct  psalles ,  facta  Cit  super  ciiin  manus 
Domini.  IV  Reg.,  III,  15. 
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une  impression  profonde  sur  l'improvisateur,  devait ,  seml)le-t-il , 
détermin(îr  le  mètn^  de  la  poésie,  et  soumettre  à  la  symétrie  de  ses 
formes  les  irrégularités  produites  par  le  mètre  de  la  versification.  La 
nature  même  de  la  langue  hébraïque  se  prétait  d'ailleurs  au  retour 
fréquent  d'un  rliythme  régulier,  déterminé  parla  musique,  au  moven 
de  la  faculté  de  contraction  et  de  dilatation  des  syllabes  dans  la  poésie, 
ainsi  que  par  l'emploi  de  mots  étrangers.  On  sait  que  les  poètes  grecs, 
ayant  l'avantage  de  manier  une  langue  riche  et  flexible ,   usaient 
souvent  des  ressources  variées  que  leur  offraient  les  divers  dialectes 
de  cette  langue  ;  les  poètes  hébreux,  non  favorisés  par  la  variété  des 
flexions,  suppléaient  à  ce  qui  leur  manquait  à  cet  égard  par  de  fré- 
quentes licences  de  contraction  et  de  dilatation  des  mots,  à  l'aide  de 
syllabes  qu'ils  y  intercalaient  ou  qu'ils  en  retranchaient ,  et  par  de 
nombreux  emprunts  qu'ils  faisaient  aux  dialectes  samaritain  ou  phéni- 
cien, chaldéen  et  syriaque,  lorsqu'ils  éprouvaient  le  besoin  de  mots 
plus  courts  ou  plus  longs  que  ceux  de  leur  propre  langue  (1).  Il  n'est 
pas  dans  l'objet  de  ce  livre  d'entrer  à  ce  sujet  dans  des  développe- 
ments pour  lesquels  nous  n'aurions  pas  les  lumières  nécessaires.  Ce 
sujet  a  été  d'ailleurs  traité  dans  les  écrits  de  quelques  savants,  où  se 
trouvent  tous  les  renseignements  nécessaires  (2). 

Si  les  Hébreux  ont  eu  un  système  de  rhythme  musical  indépendant 
de  la  poésie,  ce  qui  n'est  pas  douteux,  et  si  ce  rhythme  a  soumis  à  sa 
régularité  les  variétés  du  mètre  de  la  versification,  les  combinaisons  de 
mesures  de  la  musique  hébraïque  ont  dû  être  renfermées,  comme  celles 
de  toute  musique,  dans  les  deux  catégories  des  mesures  simples  à 
temps  binaires  ou  ternaires,  et  des  mesures  binaires  à  divisions  bi- 
naires ou  ternaires,  et  ternaires  à  divisions  ternaires  ou  binaires;  car 
les  mélodies  orientales  les  plus  ancienne^  offrent  des  exemples  de  ces 
diverses  combinaisons.  Toute  mesure  musicale  suppose  en  effet  l'éga- 
lité et  l'inégalité  des  sons  dans  leur  durée,  et  conséquemmentles  com- 


(1)  Le  célèbre  rabbin  Abarbanel,  cité  par  Lowth ,  dit  à  ce  sujet  :  «  Vous  voyez  dans  ce 
«  canti(iue  (celui  de  Moïse,"  Exode,  XV)  qu'à  cause  de  la  mesure,  les  mots  se  contractent 
M  (jUeUjucfois,  et  qu'ailleurs  ils  s'allongent  par  l'addition  de  quelques  lettres,  pour  atteindre  à 
((  une  mesure  exacte.  Par  le  même  motif,  on  retranche  quelquefois  une  ou  deux  lettres.  Or, 
«  il  ne  faut  pas  croire  que  le  premier  des  prophètes  se  soit  trompé  sur  la  manière  d'écrire  les 
«  mots;  il  n'a  fait  en  cela  <|ue  ce  que  les  lois  de  la  versification  et  de  la  mélodie  exigeaient.  » 

(2)  Cfr.  Gii^lielmi  Gcsenii  Thésaurus  philologicus  criticus  liiiguœ  liehrœiv  et  chalclœic  Ve- 
tev'is  Testamentï;\À^û-x,  1829-1842,  3  tom.  in-4%  pas&im  ;~  Saalchiitz,  ouvrage  cité;  §  IG, 
j).  3G  et  suiv.,  n"  i'». 
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l)inaisons  sym("iri(ju('s  de  ces  deux  ('léinents.  Oi',  (<'  (jiii  sr  suppose ^ 
(Ml  raison  de  la  nalui'c  mrinc  dos  <hos('S,  ap[)r()('lH;  d(^  la  d<Mii()iis- 
tralioii. 

Le  problème  du  mètre  vénta1)le  de  la  poésies  l)il)rKjuc  n'a  pas  cessé 
d'occuper  les  héhraisaiils,  (le[)uis  la  fin  du  dernier  siècle  jusqu'à  l'é- 
porpie  actuelle,  el  la  divergence  des  opinions  n'a  pas  encore  cessé. 
ll<M'(l(n',  convaincu  de  l'impossibilité  d'assimiler  l'esprit  de  la  poésie 
hiblupie  à  celui  de  la  poésie  grecc|ue  et  latine ,  n'-iidmet  pas  que  les 
Hébreux  aient  fait  usage  des  combinaisons  de  la  (juanlité  dans 
leur  versitication  (1).  M.  Renan  exprime  une  opinion  analogue 
dans  ce  passage  :  ((  Le  rhytlime  de  la  poésie  hébraïque  consistant 
((  uniquement  dans  la  coupe  symétrique  des  membres  de  la 
((  phrase,  il  m'a  toujours  semblé  que  la  vraie  manière  de  tra- 
((  duire  les  œuvres  poétiques  des  Hébreux  était  de  conserver  ce 
<(  parallélisme ,  que  nos  procédés  de  versification ,  fondés  sur  la 
((  rime,  la  quantité,  le  compte  rigoureux  des  syllabes,  défigurent 
c(  entièrement  (2).  »  Ces  opinions,  exprimées  djine  manière  géné- 
rale ,  ne  fournissent  pas  d'éléments  assez  précis  sur  le  mécanisme  du 
rliytlime  delà  poésie  hébraïque ,  question  si  importante  pour  l'his- 
toire de  la  musique  religieuse  des  Israélites,  car  toute  cette  poésie 
était  chantée.  Deux  philologues  allemands  ont  jeté,  dans  ces  der- 
niers temps,  une  lumière  nouvelle  sur  la  question,  au  point  de  vue 
de  l'unité  du  rhythme  de  la  poésie  hibliqùe  et  des  mélodies  sur  les- 
quelles elle  était  chantée. 

Le  premier  en  date  de  ces  deux  savants  est  M.  Auguste  Hahn,  qui, 
dans  une  dissertation  sur  le  gnostique  Bardesane  d'Édesse,  premier 
hymnologue  de  la  Syrie,  au  deuxième  siècle  de  l'ère  chrétienne  (3), 
établit  que  le  mètre  de  la  poésie  syriaque,  ainsi  que  de  la  poésie  hé- 
braïque, consistait  non  dans  la  quantité,  mais  dans  l'accent  (4).  Plus 
loin,  il  dit  que,  dans  les  vers  de  quatre  syllabes,  l'accentuation  est 
toujours  sur  la  première  et  la  troisième  syllabes,  comme  on  le  voit 


(1)  Histoire  de  la  poésie  des  //t'A/ïv/.r,  traduite  par  M'"''  de  Carlowitz;  2*^  partie,  cliap.   l*'''^ 
pp.  2G'f  et  suiv. 

(2)  Le  livre  de  Joh,  traduit  de  l'hébreu;  préface,  p.   XI. 

(3)  Dardesanes  gnosticus  Syrurum  priinus  Inninologns.  Commentatio  Idstorico-tJieologica. 
lApsiie,  1819. 

(4)...    SUlabaruni   enim    numéro  poësis   syriaca  uli   et   liebraïca  versum  mctitur,    neque 
(piantitatis,  sed  acceulus  ralionem  habet. //</>/.,  p.  3i. 
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par   une    hymne    des    Jacobites   syriens,    dont  la    disposition    est 
celle-ci  : 


M.  Hahn  ajoute  que  les  vers  de  cinq  syllabes  ont  l'accent  sur  la  pre- 
mière et  sur  la  pénultième  ;  qu'on  ne  connaît  que  quelques  fragments 
de  vers  de  six ,  desquels  on  ne  peut  rien  conclure  ;  que  les  strophes 
en  vers  de  sept  ont  habituellement  l'accent  sur  la  quatrième  syllabe 
et  sur  la  sixième ,  mais  qu'il  y  a  plusieurs  hymnes  de  saint  Ephrem 
où  l'on  trouve  l'accent  sur  la  troisième  et  sur  la  sixième  syllabes  (1).  Il 
fait  la  remarque  que  le  plus  grand  nombre  des  hymnes  syriaques 
des  premiers  siècles  de  l'ère  chrétienne  sont  en  vers  de  cinq  syllabes, 
et  il  en  donne  pour  exemple  un  hymne  de  saint  Ephrem  (2) ,  à  la 
louange  du  patriarche  Noé,  dont  chaque  strophe  est  composée  de 
douze  vers  de  cette  mesure ,  et  dont  tous  les  vers  ont  l'accent  sur  la 
première  et  sur  la  cinquième  syllabes ,  ainsi  qu'on  le  voit  dans  ces 
deux  premiers  vers  de  la  première  strophe  : 

O  mos  he  hwô  Nuch 
Daseôb  phuchômol. 

La  symétrie  d'accent  et  l'égalité  de  nombre  des  syllaljes  étant , 
comme  le  dit  M.  Hahn ,  les  éléments  constitutifs  de  la  versification 
hébraïque  aussi  bien  que  de  la  syriaque,  toutes  les  conditions  néces- 
saires s'y  trouvent  pour  la  régularité  du  rhythme  de  la  mélodie; 
car  le  rhythme  musical  n'a  pas  d'autre  loi  que  l'égalité  de  nombre 
dans  la  mesure  du  temps,  dans  la  phrase,  dans  la  période,  et  la  sy- 
métrie dans  leur  retour. 

Parvenu  à  d'autres  résultats,  après  de  longs  travaux,  M.  Léopold 
Haupt,  de  Gœrlitz,  a  établi  récemment  (3)  que  le*  mètre  de  la  poésie 


(1)  Dans  le  3™"  volume  de  ce  livre  il   sera  traité  Ai  chant  des  églises  de  la  Syrie  ainsi  que 
de  l'Arménie,  de  l'Ethiopie,  des  Grecs  d'Orient,  et  de  quelques  autres  sectes. 

(2)  Ephraemi  S} ri  Opéra,  éd.  Assemani,  t.  111,  p.  128. 

(3)  SecJis  alllestamentlic/ie  Psalmen,  mit  ihren  ans  den  Accenten  entziffcvten  Singiveisen  und 
eïner  sinn  und  wortgetreuen  rhjthm'ischcn  Uebcrsetzung,  etc.,  Leipsick,  1854, 
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liéhraï(iue  consister  dans  l'accent,  mais  il  n'admet  pas  l'égalité  du 
nombre  des  syllabes  d«ins  les  vers.  Il  rormulc  sa  théorie  de  cette  ma- 
nière : 

1°  Tous  les  livres  de  l'Ancien  Testament  sont  écrits  en  style  mé- 
trique et  appartiennent  par  leur  forme  au  domaine  de  la  poésie.  Quel- 
ques fragment!^  seulement  sont  en  simple  prose. 

2"  Le  mètre  ne  consiste  ni  dans  une  cpiantité  déterminée  (de  lon- 
gues et  de  brèves),  ni  dans  une  consonnance  fixe  incessamment  re- 
produite (rime),  ;h",  enfin,  clans  un  nombre  égal  de  syllabes,  mais  dans 
une  durée  égale  de  pieds  des  vers,  dans  des  lignes  régulières  de  vers 
formées  par  un  nombre  égal  de  pieds,  et  dans  des  strophes  construites 
aussi  régulièrement  d'un  nombre  égal  de  vers. 

3°  Ce  mètre  est  celui  de  toute  la  poésie  lyrique  (de  la  Bible  ),  par- 
ticulièrement dans  les  psaumes  et  cantiques.  Dans  les  poésies  épiques 
(récitation  rhapsodique),  la  durée  égale  des  pieds  et  la  construction 
régulière  des  strophes  sont  usitées ,  mais  la  longueur  des  vers  n'est 
pas  toujours  égale. 

4°  Le  mètre  est  indiqué  par  les  accents.  L'intonation  de  la  voix  a 
pour  signes  d'autres  accents  appelés  toniques.  Les  syllabes  qui  ne 
portent  pas  d'accents  toniques  ont  l'accent  métrique ,  toujours  sous- 
entendu. 

5°  Les  accents  toniques  sont  ceux  qui  marquent  les  formes  de  la  mé- 
lodie :  ils  sont  la  véritable  notation  des  chants  (1). 

Le  paragraphe  deuxième  de  ces  propositions,  dont  le  caractère  est 
absolu,  offre  une  contradiction  qui  doit  être  signalée  ici.  Le  mètre, 
dit  M.  Haupt,  ne  consiste  ni  dans  une  quantité  déterminée  de  lon- 
gues et  de  brèves ,  ni  dans  un  nombre  égal  de  syllabes ,  mais  dans 
une  durée  égale  de  pieds  des  vers  ;  puis,  dans  le  quatrième  paragra- 
phe, il  déclare  que  le  mètre  est  indiqué  par  l'accent.  Or,  comment 
se  pourrait-il  qu'en  l'absence  de  la  quantité  il  y  eût  des  pieds  de  vers, 
des  dactyles,  spondées,  ïambes,  trochées;  et  s'il  n'y  a  pas  cela,  que 
sont  les  pieds  de  la  poésie  hébraïque?  Ils  ne  peuvent  avoir  de  rapport 
avec  les  pieds  de  la  poésie  française,  toujours  composés  de  deux  syl- 
labes, car,  suivant  M.  Haupt,  le  mètre  ne  consiste  pas  dans  le  nombre 
de  syllabes.  Cependant  il  affirme  que  le  mètre  est  déterminé  par  l'ac- 


(1)  Sechs  alttestamenliche  Psalmen,  etc.,  Introduction  (  £////<'//w//^'- ),  p.  G. 
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cent.  Comment  déterminé?  Est-ce  par  le  noml)re  de  ces  accents  dans 
le  vers?  Oiil)ien  serait-ce  par  la  place  qu'ils  occupent?  Le  savant  alle- 
mand ne  le  dit  pas;  mais  sa  pensée  se  laisse  découvrir  dans  la  traduc- 
tion, en  notation  moderne,  qu'il  a  faite  du  chant  des  psaumes  13,  1  V, 
2'i-,  96,  98  et  125.  Il  y  donne  des  durées  plus  ou  moins  jurandes  et 
toutes  mesurées  aux  accents  métriques  ;  en  sorte  qu'il  y  a  de  ces  accents 
dont  la  durée  est  de  quatre  temps,  de  trois ,  de  deux  et  même  d'un  I 
temps  et  demi  ;  de  môme  que  les  syllabes  non  accentuées  sont  tantôt 
d'un  temps,  tantôt  d'un  demi-temps,  et  que  les  repos  sont  représentés 
par  des  silences  de  deux  temps,  d'un  temps  et  d'un  demi-temps. 
Il  résulte  donc  du  système  de  M.  Haupt  que  la  métrique  de  la  poésie 
l)iblique  laissait  toute  liberté  au  nombre  rliythmique  ;  ce  qui  n'aurait  | 
pu  avoir  lieu  si  cette  métrique  eût  été  soumise  aux  lois  absolues  de  la 
quantité,  comme  la  poésie  grecque  et  latine.  Au  surplus,  il  sera 
prouvé  en  son  lieu,  dans  cette  histoire,  que  ces  lois  n'ont  pu  être  res- 
pectées par  les  musiciens  de  la  Grèce  et  de  Rome,  la  variété  des 
temps  longs  et  brefs  étant  aussi  impérieusement  nécessaire  pour  la 
mesure  musicale,  que  la  symétrie  pour  le  rhythme. 

Le  treizième  psaume  (1) ,  dont  la  mélodie  est  traduite  par  M.  Haupt, 
d'après  les  accents  toniques  (-2),  est  ainsi  rhythmé  : 

Lentement. 
2.    Ad    -    a     -     nah      jo  -  vah  tischca  -  clie  -  -  ni        ne  -  zach ,   ad- 

'-f — r^r^ — rr-f — rr^-^ — r^^r-^ 

a    -    nah  thas  •  thir       cth-pa  -  nei    -    ca    mi    -    me     -     ni.      3.     Ad- 

^ — r-f-^  •    r  ^ — r-r^ '    ^  ■-?    r  r' 

a    -    nah    a  -  schith         c  -  zoth      be-naph-schi,        ja   -   gon       hil-ba- 

X" — r~^r^ — r-^f — ?  "  r    '  r — r~r^ 

bi  jo   -   mani  va    -    lai     -     la.  Ad     -      a     -     nah  ja- 


r  r  '  f  '   r  '  p — r  "^r  'f — rr^    r  r  ' 

rum       o-jc  -  bei  a    -    la     -    i.    4.Hab-bi    -    ta    a    -    ne    -    ni   jo- 


(1)  Le  psaume  13  de  la  Bible  hébraïque  est  le  douzième  de  la  Vulgate  :  Usqucquo,  Domine, 
oblivlsccris  me  ? 

(2)  Ouvrage  cité,  p.  17-20. 
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^ — r-f^p — r-^^-t-^p    r  r  '  r  '  r  r  r  ■■ 

vah        0  -  lo    -     l);i     -     i.  Ilii  -  i     -    r;ili        c  -  i     -     ii;i    -    i,  plicii  i- 

H O 1 


-f-^ — r  '  r    r   ^  r  r  "T-~rr 

srlinni  li;im    -   m;i    -  ccl ,      r>.     plicn    jo  -   mar        o   -  je 


^^ p j— p r- — H # — ! — o # — ^ — 1 — p p— I 

je     -     cal      -      tliir,  za     -      ra  i       Ja      -     {^i     -     lu 

-f-^ — r-^ — '    '  r  '  r  *•  '  f — •'  r  r  g  ' 

ci  e     -     mot.  G.  Va     -     a        -        ni  hc -chas -do- 

^ — r-  r^f — '  f  '  r  • — r^T — r-r^ 

ca  ba  -  tacli  -  tlii,  ja    -    gel  li    -     bi  bè  -  schn- 

^ — -f — r^— f — '  r  r  r  r  '  r — r  '  r  ' 

a      -      te    -    ca,  a     -     scbi-rah    la  -  jo    -    vah,         ci     -    ga - 

h- p # 1 e 1 p F ^î — H -, 

mal  a        -         la         -  i. 

L'examen  de  ce  psaume  rhythmé  donne  lieu  à  quelques  observa- 
tions importantes.  On  y  reconnaît  d'ahord  que  toutes  les  phrases  du 
chant  sont  égales,  car  elliîs  sont  toutes  de  quatre  mesures,  à  l'excep- 
tion de  la  dernière ,  qui  en  a  cinq ,  par  la  prolongation  de  sa  der- 
nière syllalie,  qui  paraît  avoir  été  faite  arbitrairement  par  M.  Haupt, 
En  second  lieu,  la  régularité  rhythmique  s'étaljlit  aussi  dans  les 
phrases  par  le  commencement,  qui  est  toujours  au  temps  levé  de  la 
mesure.  Enfin,  le  rhythme  musical  est  aussi  régulier,  étant  composé 
de  deux  éléments,  qui,  bien  que  groupés  diversement,  donneat  à  ce 
rhythme  un  caractère  déterminé.  Ces  éléments  sont  formulés  comme 
on  les  voit  ici  : 

'•    r  T  rf   r  '  r- 

A  l'égard  de  cette  forme,  qu'on  voit  en  deux  endroits  : 
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elle    n'est    qu'une   variante    tlu   deuxième  élément;   cette   variante 
n'altère  pas  son  caractère.  Il  en  est  de  même  du  temps  levé  par  deux 

croches    ^-f — f — ' — P ',   qu'on    voit  au   commencement    d'une 


phrase,  et  qui  ne  représente  que  le  rhythme  '    ^    i — p — '  . 

Les  irrégularités  sensibles  qui  portent  atteinte  au  rhythme  musical 
ne  se  présentent  que  dans  la  période  marquée  6.  Le  commencement 
est  au  temps  frappé ,  parce  que  la  syllahe  est  longue,  ce  qui  oblige 
à  rétablir  l'égalité  de  nombre  par  trois  croches,  au  lieu  de  deux  cro- 
ches ou  d'une  noire  ;  mais  le  caractère  rhythmique  se  retrouve  aussi- 
tôt après  dans  la  troisième  mesure  de  cette  période  et  dans  les  suivantes. 

Dans  cette  notation  rhythmique  du  13^  psaume  est  démontrée 
l'exactitude  des  assertions  de  M.  Haupt,  à  l'égard  du  moins  de  ce 
psaume  et  des  cinq  autres  choisis  par  ce  savant  pour  son  travail ,  à 
savoir  :  1"  que  le  mètre  n'est  pas  caractérisé  par  le  nombre  de  syl- 
labes dont  les  vers  sont  composés,  car  on  en  trouve  onze  au  premier 
vers,  douze  au  second,  dix  au  troisième,  neuf  au  quatrième,  onze  au 
cinquième  ,  douze  au  sixième  ,  dix  au  septième ,  douze  au  huitième , 
neuf  au  neuvième,  dix  au  dixième,  neuf  au  onzième,  douze  au  der- 
nier ;  2°  que  c'est  l'accent  qui  détermine  le  mètre,  car  il  y  en  a  quatre 
dans  chaque  vers,  c'est-à- dire  une  syllabe  accentuée  dans  chaque 
mesure  du  rhythme  musical;  d'où  il  résulte  que  le  mètre  de  la  ver- 
sification et  le  rhythme  phraséologique  du  chant  sont  dans  un  accord 
parfait. 

Cependant  ce  qui  est  incontestable  pour  les  exemples  choisis  par 
M.  Haupt  ne  l'est  pas  pour  d'autres;  car  il  est  des  psaumes  qui, 
comme  les  hymnes  syriaques  et  la  plupart  des  chants  arabes ,  sont 
rhythmés  par  l'égalité  de  nombre  des  syllabes  et  par  la  symétrie  de 
position  des  syllabes  accentuées.  De  ce  nombre  est  le  psaume  vingt- 
cinquième  ,  dont  les  versets  sont  alternativement  mesurés  par  neuf 
et  par  douze  syllabes ,  et  dont  toutes  les  syllabes  accentuées  tombent 
régulièrement  sur  les  temps  forts  du  rhythme  musical.  Le  qua- 
trième verset  seul  est  irrégulier ,  bien  que  composé  de  douze  syl- 
labes ,  comme  le  deuxième ,  parce  qu'il  est  divisé  en  deux  parties 
inégales,  la  première,  de  sept  syllabes,  et  la  seconde  de  cinq;  les  syl- 
labes longues  ou  accentuées  y  sont  en  nombre  insolite.  Voici  les 
premiers  versets  de  ce  psaume  : 
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lU)  -  nicli  li;il)  -  l)()  hc-sclicm     ;i  -  do  -  nui ,  l)(!  -  rjicli    -    iiu- 

^-r — r^f — ^  r  r    •  "  r — rr'  r;  r.r  r  ' 

chein  nii  -  bcs        a  -  do  -  noi.  (Ici        a  -  do  -  iioi     va-jo  -  er 

lo    -     nu     is     -     ru       ding,  ha    -    a  -  vo        -        suin    ad     Kar- 

^t — TT^f — r^~^~f — r-r^v — r  '  f   r  ' 

nos      hammis  -  be  -  ach.  E    -    li    at      toli,         vo   -    o   -    dek- 

t^ P # \—0 # #— t— 19-= 0 1 O 1 O- H 

ko,  e    -    lo    -    liai     a    -    ro    -      me  ^-     mok    -    ko. 


H-ô # — #  I    O e — t — 9 — 0    r    i    o p-H — p — o    I    p — -— « 

Ho   -  du    la   -   do  -  noi        Ki-tov,  ki  -  lo    -   lom  cha  -  sdo. 

Les  travaux  multipliés  des  liébraïsants ,  et  de  puissants  efforts  de 
persévérance  et  de  sagacité,  n'ont  pu  triompher  des  immenses  diffi- 
cultés qui  environnent  les  questions  relatives  à  la  métrique  de  la 
poésie  hébraïque.  Ainsi  qu'on  vient  de  le  voir  dans  ce  chapitre, 
certains  points  ont  été  élucidés;  mais  il  est  resté,  dans  ces  questions 
compliquées,  des  obscurités  que  la  philologie  ,  renfermée  dans  le 
cercle  de  ses  moyens  et  de  ses  attributions ,  n'a  pu  dissiper. 

Ce  n'était  que  dans  le  domaine  de  la  musique  que  pouvait  se 
trouver  la  solution  des  problèmes  du  mètre  de  la  poésie  héliraïque. 
Cela  est  de  toute  évidence;  car  cette  poésie  était  chantée.  Or,  il  n'y 
a  point  de  chant  sans  le  rhythme ,  point  de  rhythme  sans  symétrie 
dans  la  mesure  ,  dans  les  phrases  ,  dans  les  périodes,  et  cette  symé- 
trie n'aurait  pu  exister  dans  le  chant ,  si  elle  ne  se  fût  trouvée  aussi 
dans  la  versification ,  par  l'ordre  régulier  des  syllabes  accentuées  et 
brèves.  Toute  la  question  est  là  ;  la  poser  ainsi,  c'est  en  même  temps  la 
résoudre.  Il  est  donc  hors  de  doute  que  toute  la  poésie  biblique  fut 
rhythmique.  Que  le  mécanisme  des  variétés  de  la  métrique  soit  en- 
core inconnu ,  nous  croyons  l'avoir  prouvé  dans  ce  chapitre  ;  peut- 
être  le  sera-t-il  toujours  ;  mais  il  n'en  est  pas  moins  certain  qu'il  a 
présidé  à  la  construction  de  la  poésie  chantée  de  la  Bible ,  particu- 
lièrement des  psaumes  et  des  cantiques.  La  symétrie  de  cette  poésie 
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ne  consiste  donc  pas  seulement,  comme  on  Ta  dit ,  dans  le  parallé- 
lisme des  versets;  elle  est  aussi  dans  la  versification.  La  démonstra- 
tion de  cette  vérité  est  suffisante  pour  l'histoire  de  la  musique. 

La  danse  se  réglait  chez  les  Héhreux  au  son  des  instruments ,  par- 
ticulièrement des  tamhours  et  autres  instruments  de  percussion  :  on 
en  voit  la  preuve  dans  la  réunion  de  femmes  qui,  après  im  comhat 
où  David  avait  déployé  une  grande  valeur,  alla  au-devant  de  lui  en 
dansant  et  frappant  sur  des  tamhours  de  hasque ,  dont  on  trouve 
l'usage  dans  l'antiquité,  chez  tous  les  peuples  de  l'Orient.  Or  les 
instruments  de  percussion  qui  ne  rendent  qu'un  son ,  ainsi  que  ceux 
qui,  comme  le  tamhour,  ne  produisent  que  du  hruit,  ne  peuvent 
servir  et  n'ont  servi  en  effet  qu'à  marquer  le  rhythme.  En  Asie 
comme  en  Afrique,  comme  chez  les  peuplades  de  l'Océanie,  la  danse 
se  règle  encore  par  les  percussions  rhythmiques  des  tamhours ,  de 
certains  genres  de  castagnettes,  ou  de  crotales  sonores.  Nul  doute 
donc  à  cet  égard  :  hien  qu'aucun  monument  de  la  musique  des  Hé- 
hreux ne  soit  parvenu  jusqu'à  nous  ,  nous  pouvons  affirmer,  comme 
si  nous  l'avions  entendue ,  que  la  danse  était  mesurée  et  rhythmique, 
c'.est-à-dire  ,  composée  de  mesures  à  temps  égaux  et  inégaux,  dis- 
posées dans  un  ordre  symétrique.  Or,  le  chant  et  la  danse  étaient  sou- 
vent unis  chez  les  Héhreu;^,  comme  chez  les  autres  peuples  orientaux, 
non-seulement  pendant  les  festins  et  dans  les  occasions  de  plaisir, 
mais  aussi  dans  les  cérémonies  religieuses  et  politiques  :  on  en  voit 
des  preuves  dans  la  translation  de  l'arche,  où  David  dansa  pendant 
le  chant  du  cluEur,  et  dans  le  has-relief  de  Koyoundjek.  Le  rhythme 
de  la  musique,  qui  réglait  les  mouvements  de  la  danse,  assujettissait 
donc  également  la  mesure  de  la  versification,  et  en  déterminait  sans 
aucun  doute  les  accents.  11  en  a  toujours  été  de  même  dans  les 
chants  qui  servaient  à  la  danse  populaire  chez  toutes  les  nations,  et 
cela  se  voit  encore  sur  nos  scènes  lyriques. 
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CIlAPinu:  SIXIKME. 

l)i:S    ACCKMS    TOM(.HKS,     NOTATION    MUSICALE    DKS    IIKBUKIX. 

Les  livres  de  la  iViblc  liéhraïqiic,  avec  ou  sans  points-voyelles,  sont 
accompagnés  de  signes  d'intonation  appelés  accents  toniques.  L'auteur 
de  cette  notation  est  inconnu ,  mais  on  ne  peut  douter  cpi'elle  n'ait 
été  en  usage  dans  la  plus  haute  antifpiité.  On  conserve  au  vieux  Caire, 
en  Egypte,  dans  la  synagogue  de  Ben  Ez-rasofcr,  c'est-à-dire,  du  fils 
d'Esdras  l'écrivain,  une  Bible  roulée,  écrite  en  ancien  hébreu  (sans 
points),  lacpielle  estconsidérée  parmi  les  Juifs  comme  ayant  été  écrite 
de  la  main  môme  du  pontife  Esdras,  et  qui  est  l'objet  de  la  vénération 
des  Israélites.  Des  cierges  brûlent  incessamment  près  de  l'armoire 
qui  contient  ce  précieux  livre ,  et  les  malades  se  font  porter  près  de 
cette  relique,  persuadés  de  son  efficacité  pour  leur  guérison  (1)  : 
tous  les  livres  de  cette  Bible  ont  les  accents  toniques  ,  c'est-à-dire,  le 
chant  noté  par  ces  signes. 

Ainsi  qu'il  a  été  dit  dans  le  premier  livre  de  cette  histoire  (2) , 
les  Égyptiens,  les  Éthiopiens  et  les  peuples  de  l'Asie  occidentale 
n'ont  pas,  et  n'ont  jamais  du  de  notation  musicale  destinée  à  repré- 
senter des  sons  isolés  :  ceux  qui  connaissent  l'art  de  noter  le  chant 
n'ont  que  des  signes  collectifs,  lesquels  représentent  des  phrases  entières 
ou  des  fragments  de  phrases  accompagnés  des  ornements  qu'y  prodigue 
le  goût  oriental.  Les  accents  toniques  des  Hébreux  forment  une  no- 
tation du  même  genre  :  chaque  signe  représente  une  forme  de 
chant  (3). 


(1)  Villoteau,  De   l'état  actuel  de  l'art  musical  en  Egypte;  2'"*^   partie,  chap.  V,  art.   IL 

(2)  Chapitre  G"'^ 

(3)  Forkel,  (pii ,  clans  son  Histoire  de  la  musique,  n'admet  pas  ((ue  les  Hébreux  aient 
fait  usage  du  chant  véritable,  mais  seulement  d'une  sorte  de  déclamation  soutenue,  à  hupiellc 
il  donne  le  nom  de  caiitillalion  ,  Forkel,  disons-noiis,  par  une  consécpience  de  son  système, 
ne  veut  pas  ([ue  les  signes  nommés  accents  ioniques  aient  été  une  notation  musicale.  Une  seule 
observation  suffit  pour  renverser  son  système,  à  savoir,  cjue,  dans  le  temple  de  Jérusalem,  les 
instruments  s'unissaient  aux  voix,  ainsi  que  le  prouvelit  divers  passages  de  la  Bible,  notammeiit 
les  psaumes  CXLIX,  3,  et  CL,  3,  i ,  5.  La  poésie  des  hymnes  n'était  donc  pas  soutenue  par  une 
simple  cantillation,  et  son  chant  était  musical^  dans  toute  l'acception  du  mot,  puisqu'il  était 
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Après  la  ruine  de  Jérusalem  et  la  dispersion  des  Juifs ,  l'usage  des 
accents  toniques  a  été  conservé  dans  toutes  les  synagogues,  mais  leur 
signification  primitive  a  suhi  des  altérations  considérables ,  particu- 
lièrement en  Europe  ;  car  l'exécution  des  choses  exprimées  par  les 
mêmes  signes  offre  des  différences  essentielles  dans  les  traditions 
des  Juifs  allemands,  portugais,  espagnols,  italiens  et  anglais.  Tout 
porte  à  croire  que  la  tradition  la  plus  pure ,  ou  la  moins  altérée , 
se  trouve  dans  l'Orient,  et  surtout  en  Egypte,  où  beaucoup  d'Hé- 
breux s'étaient  retirés  à  l'époque  de  la  prise  de  Jérusalem  par  Nabou- 
cadr-atzer  (1).  En  premier  lieu,  cette  tradition  est  plus  conforme  au 
goût  du  chant  oriental  que  celle  des  Israélites  européens,  parce 
qu'elle  n'a  pas  subi  l'influence  d'une  musique  étrangère.  On  a  cons- 
taté d'ailleurs  (2)  que  les  deux  sectes  juives  des  Rahhanaym  et  des  Ka- 
rayniy  qui  se  trouvent  en  Egypte,  bien  qu'opposées  en  tout,  dans  leur 
doctrine  et  dans  leurs  usages,  ont  exactement  les  mêmes  chants  et 
les  mêmes  traditions  pour  les  accents  toniques. 

Les  accents  toniques  sont  au  nombre  de  vingt-cinq.  Quelques-uns 
de  ces  signes  sont  particulièrement  usités  dans  les  cinq  livres  du 
Pentateuque  et  dans  les  Prophètes  ;  d'autres  ne  se  trouvent  que  dans 
le  livre  de  Job,  dans  les  Proverbes  et  dans  les  Psaumes  (3).  La  signi- 
fication de  quelques-uns  de  ces  signes  est  incertaine. 

Pour  saisir  dans  son  ensemble  le  système  de  la  notation  du  chant 
biblique,  et  pour  en  comprendre  la  nature,  il  est  nécessaire  de  pré- 
senter ici  le  tableau  de  tous  les  signes ,  avec  leurs  nonis  :  il  donnera 
lieu  à  quelques  observations  de  grande  importance,  pour  l'histoire 
générale  de  la  musique. 


accompagné  par  les  instruments.  Tout  ce  que  Forkel  a  écrit  sur  la  musique  des  Hébreux  est 
rempli  de  préventions  semblables. 

(1)  Nabucliodonosor  de  la  Yulgale. 

(2)  Villoteau,  Loc.  cit. 

(3)  Nicolas  de  Lyra,  cité  par  Barlolocci  {liihliotheca  magna  rahlùnica,  pars  IV,  fol.  428), 
dit  en  termes  exprès  :  Alio  cantu  utuntur  in  Psaltcrio,  alio  in  Pvoplietis,  alio  in  lihro  Job, 
alio  o<ero  in  liùro  Proverbiorum,  etc. 
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TABLEAU  DES  SK.NES  DE  LA  NOTATION  HEDIîAiuOE. 


\>  PasHit;!. 

L  JMunaiih. 

C\j  Zarlvii. 

4^»  SégoaL 

.,„jsN  Schalscheloth. 

P  Thalsha. 

•^>^  Darglia. 

N^  Thebliir. 

O  Azià. 

o  Ghéresh. 

C:  Schené  Ghérischaïm. 

U  iMercha. 

A  Jéthib. 


V 

Ni 


vv 


< 


Kadma. 

Thélisha  ghôdola. 

Karné  pliarah. 

Phazcr  ou  Pazer  Katon. 

Zakcf  Katon. 

Zakef  ghadol. 

Rabia. 

Athnahh. 

Sopb  pasoiik. 


Légormi. 


Jérach  Ben  iomo. 
Maphach. 


^*tp\5;5  Pascuta. 

y    Pascuta,  extenseur;  lorsque  cet  accent  est  placé  sur  la  dernière 
lettre  du  mot ,  il  indique  que  le  son  de  la  voix  doit  être  répété  sans 


que  rintonation  soit  changée,  de  cette  manière  :  ^ 


^-^g 


-o- 


pash-ta 
Mais  si  le  même  accent  est  sur  l'avant-dernière  lettre ,  il  est  le  signe 


de  deux  notes  descendant  d'un  degré,  comme  ici  :  i^îp"l?/*S 


9^N 


nS'û  MuNAiiii  a  la  même  signification  que  la  première  de  paschla 
quand  cet  accent  est  placé  en  dessous  de  la  lettre  du  milieu,  ainsi  : 


y'  *7  r  "f —  ;  mais  si  l'accent  est  placé  au-dessus  de  la  lettre,  comme 
n^D  7  s^  signification  est  celle-ci  dans  les  synagogues  de  FÉgypte  : 
^'  ^  ^'  ^^S^=^^^^{  '  ï^^'^  '^uifs  espagnols  l'exécutent  de  la  même 
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manière,  mais  dnns  les  synagoj^ucs  des  Juifs  allemands,  italiens  et 

anglais,  munahh  se  cliante  ainsi  :  ^)'  I     ^'^  , 


ou  eomme  eeci  : 


^J 


;|(1),  ou  enfin  de  cette  manière  j^  f  f^  \*         2). 


j^];")~  /arka  ;  cet  accent  se  place  toujours  sur  la  pénultième  lettre  du 
mot  chez  les  Juifs  orientaux  ;  sa  signification  est  celle-ci  : 


,  ou,  suivant  la  tradition  syrienne  : 


zô 


^•"  r''>^"^LjT~  •  ^^^^  Israélites  allemands  donnent  ù   ce 


même  accent  une  forme  musicale  différente,  qui  n'a  de  rapport  avec 
celles  de  l'Egypte  et  de  la  Syrieque  par  le  mouvement  fmalde  tierce  des- 


cendante, commeonlevoitici(3)  :£  P  Êfz^^L_j^J^..^^..^_J\ 


La  plus  singulière  traduction  de  cet  accent  se  trouve  chez  les  Juifs 


anglais  : 


La  voici  :  ^Hf 


^ 


i  (■•)• 


Les  Israélites  espagnols  rendent  ainsi  cet  accent  : 

^y  o     j_o      r^=P  I  [j^Y  II  est  à  remarquer  que  le  Zarka 

co  s'est  introduit  dans  la  musique  européenne  ,  où  il  est  devenu  le 

m- 


signe  du  groupe  : 


(1)  Nathan,  Jn  Essay  on  the  history  of  Music,  p.  229. 

(2)  Âthan.  Kircheri  Musiirgia  univers.,  t.  I,  p.  G9.  —  Cf.  P.   Guarin,  Grommolica  hehralca 
et  clialdaica,  t.  II,  p.    330. 

(3)  Kircher.  Loc.  cit. 

(4)  Nalhan.  Loc.  cit. 

(5)  Bartolocci,  Bibliotheca  magna  rahhinica,  pars  IV,  fol.  439. 
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^"^.^D  SK(iOL  OU  ^^^7^D,  sétjlwltay  est  placr;  ou  sui*  la,  dcuxiiMiui 
IcilLodumot,  ousurla  (luâtrirnic.  Colacccnt  in(li(|uc  un  repos  ;  (juand 
il  est  placé  sur  la  deuxième  lettre,  le  repos  est  indi(piésur  le  son  qui  le 

prépare,  eoninie  on  le  voit  ici  :  -^  ^  p~— Upfc=i  (Oj    ni^'^>  lors- 


qu'il est  sur  la  dernièn^  lellre,   il  iudi(jue  un  repos  à  la  tierce  infé- 


rieure du  son  (|ui  le  prépare  :  ^^ 


^ 


.  Les  Israélites  alle- 


rs 


ma 


nds  font  le  repos  sans  changement  de  son  :  ^9^— p p — -|g=z 


11*^^*7^^  Shalsciieletii  indique  un  mouvement  rapide  et  diatoni- 


que en  montant ,  tel  que  celui-ci  :  V'  |W.>  f^ 


ïii^ 


.  Cette  forme  est 


la  tradition  des  synagogues  de  l'Egypte.  La  tradition  des  Israélites  euro- 
péens, ou  plutôt  les  traditions,  car  il  y  en  a  plusieurs,  sont  toutes  diffé- 
rentes. Le  jésuite  Kirclier  a  donné  celle  des  Juifs  allemands  (2)  sous 


cette  forme 


''^^w  ra^ 


.  M.  Nathan  en  donne  une 


qui  doit  être  la  tradition  des  Israélites  anglais  (3).  Si  elle  est  vérita- 
hlement  en  usage ,  il  n'est  pas  vraisemblahle  qu'elle  tire  son  origine 
de  l'Orient,  car  rien  n'y  rappelle  le  goût  oriental.  La  voici  telle 
qu'elle  est  notée  par  cet  auteur. 


^5 


^/ ^j"^j  ëg^^^^ 


:#at 


Les  Juifs  espagnols  rendent  le  schalschelelh  par  cette  forme  : 

j»:  r  r  °   ?  4  (4 


(1)  Nathan,  ouvrage  cité. 

(2)  Loc.  cit.  La  notation  de  cet  accent,  comme  toutes  les  autres  données  par  cet  écrivain, 
est  Irès-dcfectueuse,  car  les  rondes  dont  il  s'est  servi  semblent  indiquer  que  l'exécution  doit 
être  lente ,  tandis  qu'elle  est  totijours  rapide. 

(3)  Ouvrage  cité,  p.  229. 

(4)  Bartolocci,  Bihliotli.  magna  rabbin.,  fol.  439. 
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^\]:;'7n  Thalsha.  Cet  accent  se  rencontre  fréquemment  dans  les 
chants  de  la  I{il)le  :  sa  signification  est  analogue  dans  les  synagogues 
de  l'Egypte  et  de  la  Syrie  ;  mais  elle  est  simple  dans  les  premières  et 
plus  ornée  dans  les  autres.   9  Thalsha  en  Egypte  : 


^^_4-pA-^r'7HI- ^'^ ^^^^ ^^ ^yi^ie :V'  J    ^  ^^  ^  ç 


Kir- 


clier  donne  au  Thalsha  cette  signification 


o  o   o 


.  Il  est  prohable 


que ,  suivant  son  habitude ,  il  a  noté  inexactement  ce  qu'un  Kazan 
d'Europe  lui  a  dicté,  et  qu'il  devait  y  avoir:  g~o  ^  p  ^^  o    (1). 


^?yi  Dargiia.  Ce  signe  se  place  sous  la  dernière  lettre  du  mot 
ou  sous  la  pénultiène  :  Les  Juifs  orientaux  le  rendent  ainsi  : 

'  (2).  Suivant  Kircher,  la  signifî- 


m 


t 


cation  de  cet  accent  Ç  ,  qu'il  nomme  Dorga ,  serait  celle-ci  : 

.  M.  Nathan,  Israélite,  Kazan,  et  auteur  de 


mélodies  hébraïques,  donne  la  signification  suivante  au  Dargha, 
comme  étant  celle  des  Juifs  anglais  (3)  : 


B^ 


¥ 


^S^ 


La  tradition  espagnole  de  Z)a?'^ /m 


est  :^ 


# — ^ 


zr 


r\ 


W- 


*V2T\  TiiEBiiiR.  La  position  de  ce  signe  est  tantôt  sous  la  deuxième 
lettre  du  mot,  tantôt  sous  la  troisième.  Les  Juifs  orientaux  lui  don- 


(1)  Le  P.  Guarin  s'est  trompé  {Loc.  cit.)  en  copiant  Kircher,  car  il  a  réuni  la  signification 
du  Tlialsha  à  celle  d'un  autre  accent,  appelé  Pazer  Katon. 

(2)  Villoteau,  De  l'état  actuel  de  la  musique  en  Egypte,  2'"^  partie,  chap.  VI,  art.  III, 

(3)  Loc.   cit. 

(4)  Bartolocci,  loc.  cit. 
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lient  la  significalioii   siiixaiilc  :  ^^    1  W 


W=^ 


^ 


^^ 


Dans  les  synagogues  de  rMlemagne  et  de  Tltalie,  on  le  chante  sous 


cette  i'orine  :   ^^ 


ê 


^<^]^s,  AzKA.  Ce  signe  est  une  émission  rapide  de  la  voix  ascendante  : 
il  se  place  sur  la  dernière  syllal)e  du  mot,  et  se  traduit  ainsi  dans  les 


synagogues  de  TÉgypte  :  ^^E 


(Uiez  les  Israélites  de 


la  Syrie,  il  est  orné  de  cette  manière  :  ^'    ^     ^  —f — j[ .  Kircher,  qlii 


appelle  cet  accent  esla,  quoiqu'il  l'écrive  correctement  en  hébreu, 
rinterprète  ainsi  : 


m^ 


^ 


,  ce  qui  est  en  opposition  avec  le 


mouvement  rapide  indiqué  ;  nul  doute  que  la  notation  est  fautive,  et 
qu'il  fallait  :  ^^^^^^^^.  M.  Nathan  traduit  azla  par  ceci  : 


^ 


\i^^;5,  GuÉREScn,  accent  de  force,  qui  se  place  sur  la  première  lettre 
du  mot;  les  chantres  Israélites  de  l'Egypte  l'expriment  de  cette  ma- 


nier 


?e:  ^)'     ■     r  ^=J^ 


WW 


'  '  f  P     I  (!)•  La  tradition  est  la  même 


en.  Syrie,  mais  plus  rapide  et  plus  ornée,   comme  on  le  voit  ici  : 


T~»T 


* 


Cet  accent  manque  dans  la  liste  de 


Kircher,  ainsi  que  dans  l'ouvrage  du  père  Guarin ,  et  dans  celui  de 
Nathan. 

01^*1)1  Jîli;,  SciiENÈGUERisciiAïM,  OU  Dy^H?  GiiERAScnAïM.  Le  chant 


(1)  Villotonii,  loco  cit. 
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de  cet  accent  est  du  môme  genre  que  le  précédent,  mais  redoublé  et 
plus  orné.  En  voici  la  tradition  orientale  : 


— ^  .^  ^      -^  -      Il        BBB3    T       L' 


f 


Kirclier,  qui  nomme   ce  signe  schena  gerisinj  le  traduit  ainsi  : 

La  tradition   des  Juifs  anglais 


-o o- 


-o- 


^ 


-m- 


donnée  par  Nathan  est  une  variation  très-rapide  de  cette  forme;  la 


voici 


i^D'IÇ?  Mkrcua.  Accent  qui  indique  la  répétition  du  môme  son,  le 
premier  court  et  Tautre  long  :  il  se  place  sous  la  troisième  lettre.  Son 


effet  est  celui-ci  :   -^^r    "i  "F 


'2'^HV  Ietïiib,  ou  Iathib.  Cet  accent  est  placé  sous  la  première  lettre 
du  mot,  chez  les  Juifs  orientaux;  il  indique  trois  sons  diatoniques  des- 
cendants, dont  le  premier  et  le  troisième  sont  courts,  et  le  second 


long,  comme  ceci  :  !^-  r  i  i\r'   f     ff  ^[-  Kirclier  a  confondu  cet 


ac- 


cent avec  mcrcha,  et  le  représente  par  la  répétition  du  môme  son, 
le  premier  court,  l'autre  long.  Nathan  en  donne  une  traduction  con- 
traire à  l'interprétation  des  Israélites  égyptiens  et  syriens ,  car  il  le 

rend  par  un  mouvement  ascendant  de  tierce  (^K  1  J   ^- 


^?r^p.'  Kadma.  Cet  accent,  figuré  en  sens  inverse  du  iethih,  est 
placé  sur  la  première  lettre  du  mot  ou  sur  la  troisième  ,  jamais  sur  la 
dernière,  parce  que  son  nom  signifie  antécédent. 

Les  Juifs  orientaux  donnent  à  ce  signe  la  signification  qu'on  voit  ici  : 


Z2r 


'  r    '    '^    I  r    ^  I''  ^^^^^^^  Kircher,  on  le  rend  en  Allemagne  pai 


jg   o    =j^j — j    D'après  Nathan,  le  kadma  s'unirait  à  un  accent  nommé 
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>^S\S"1   vcazla,  et  la  forme  musicale  de  ces  accents  réunis  s'expri- 
merait par  ^ky'-J'^J'.jL 


i^^n^l  i^^J^vîn?  TiiKLisciiAr.iiKDOLA.  Cet acccnt  cst placé  sur la  pre- 
mière lettre  du  mot.  Son  interprétation  en  Egypte  et  en  Syrie  est  d'un 
goût  oriental  pur  ;  la  voici  : 


^^ 


•Cesignc  ne  se  trouve 


pas  dans  les  listes  de  Kirclieret  de  Guai'in.  Nathan  lui  donne  la  signifi- 


cation suivante 


^=^ 


fe 


^ 


^^ 


ri*^Ç)  3*1  p_,  Karné  piiarah  ;  accent  qui  est  exécuté  avec  une  grande 
puissance   de  voix  par  les  Israélites   orientaux  dans  cette    forme    : 


')■  }  }\} 


^^ 


zr: 


.  Kircher  et  Guarin  don- 


nent de  cet  accent  une  interprétation  toute  différente,  attribuée 
aux  Juifs  européens  ;  elle  est  semblable ,  pour  la  plus  grande  par- 
tie,   à  la  forme  qu'ils  ont   donnée  à  la  schalschcletli.    La  voici   : 


-o- 


o 


-o- 


33: 


3X 


Bartolocci  donne  aussi  cette  forme  (1)  du  karné  pharah  comme 
étant  la  tradition  allemande,  mais  il  en  rapporte  une  autre  des  Juifs 


italiens  ;  la  voici  :  "^^TT 


o — o- 


-&- 


-€>- 


(2),  et  une  troi- 


ièmedes  Espagnols  :   V^    Ç   p  ^P  f^f      f      I  (3). 
Enfin,  latradition  des  Israélites  anglais,  donnée  par  Nathan,  pour  le 


karné  pharah,  est  celle-ci  :  Â  }  }  J^J^IJ  J]  i^  ^^  ^    <^ 


(1)  Bihliotlicca  magna  rabbinica,  pars  4',  fol.  i29. 
.(2)  Ibid.,  fol.   440. 
(3)  ibuL,  fol.  439. 
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1]3,  Phazkr,  prononcé  aussi  paser,  et  ']'^,Dp^  "IjS  ,  phazer   ou  pazer 
katon,  accent  qui  se  place  sur  la  dernière  lettre.  En  Éj^  ypte  et  en  Syrie, 


on  exécute  ainsi  le  phazer  :  gH^y^~rSg=^l ,  et  le  phazer  katon  : 


^^^^ 


Kirclier,  Bartolocci  et  Guarin  (1)  donnent  deux   versions  de  cet 
+  ^„  „..oo.«  chez  les  Juifs  allemands.  Une  de  ces  interprétations 


accent  en  usage 

est  identique  au    karné  pharah  : 


qQ  "^  ^^^=0=^ 


XE 


l'autre 


est  celle-ci 


^^^^^^3 .  On  voit  que  ces  deux  versions  du 


phazer  kalon  n'ont  aucun  rapport  avec  la  tradition  orientale.  Sui- 
vant Bartolocci  (2),  les  Juifs  italiens  expriment  le  phazer  de  la  ma- 


nière suivante  :  ^^=^f—^ — ^M^f^^—o-j.  tandis  que,  chez  les  Es- 
pagnols, la  tradition  est  semblable  au  karné  pharah,  comme  on  le 
yoit  ici  :   ^^   Y   V  ^-^Z     r     !=•  •    A  l'égard  de  l'interprétation    du 

phazer  par  les  Israélites  anglais ,  telle  que  la  donne  Nathan ,  elle 
parait  être  tout  à  fait  de  fantaisie  ;  voici  comment  il  la  présente  : 


^,tûT;^i;i,   Zakkf   Katon;    accent   dont  la    tradition   orientale 

—j^|.  La  tradition  des  Juifs  aile- 


est  celle-ci 


:    S 


^^ 


niands  est  un  peu  différente,  mais  n'est  pas  sans  analogie  ;  la  voici  : 

3).  Les  Juifs  italiens  interprètent  ainsi  le  mênie 


1^^ 


-^ 


(1)  Ouvrages  cités. 

(2)  Ouvrage  cité,  fol.  440. 

(5)  Kirc/ieri  Musiir.  ium\,  t.  I,  p.  (î(S. 
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sig»^^    •   ^^^p^YflT    r       H    (^)^   ^'^    ^^'^    Espagnols    de   cette 


manière 


5^ 


^ 


(-2).  La  tradition  de  zalceph  kalon 


chez  les  Juifs  d'Angleterre  el  d'Ecosse  est  ainsi  rapportée  par  Nathan  : 


^^O-fl^J 


(;t). 


n1!^  ^kIj  >^aivi:i>u  giiadol  ;  accent  qui  représente  une  forme  dont 
l'étendue  est  de  près  d'une  octave.  Ainsi  que  le  précédent,  il  est 
placé  sur  la  deuxième  syllahe  du  mot.  Les  Israélites  de  l'Egypte 
et  de  la   Syrie  interprètent  le   zakeph  ghcidol  de   cette  manière  : 

{k).     La 


m 


m   m    i» 


'-^^-r~ 


f-f=^^ 


p— r- 


3X 


tradition  des  Juifs  allemands  n'a  pas  de  rapport  avec  cette  forme  ; 
la  voici  :  ^ 


-O O 0- 


O" 


-o- 


-«- 


.  Les  versions  italienne  et  es- 


pagnole ne  sont  pas  moins  singulières;  les  voici  : 

version  italienne.  version  espagnole. 

3^  (5). 


9^^*^ 


P 


î^ 


M=. 


ff-1^ 


La  tradition  des  Juifs  anglais  se  rapproche  de  celle  des  Allemands, 


comme  on  le  voit  ici  : 


6. 


J^nn,  Rabia.  Comme  on  le  voit,  cet  accent  n'est  qu'un  point  qui 
se  place  sur  la  deuxième  lettre  du  mot.  Les  Juifs  orientaux  le  rendent 


ainsi 


:  t>^  1  iT~T^ 


m 


les  Juifs  allemands  ont  une  tradition 


(1)  Bartolocci,  ouvrage  cité,  fol.  440. 

(2)  Ifnci. 

(3)  Loc.  cit. 

(4)  Villoteau,  ouvrage  elle,  2"""  partie,  cliap.  VI,  art.  III. 
(.'))  Bartolocci,  loc.  cit. 

(G)  Nathan,  loc.  cit. 
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toute   différente   que    voici    :    ^  '^^  €>-o--Q  'o    m   l^    I  •    Cliez    les 


Israélites  italiens,  la  forme  est  celle-ci  :  J'  -^P 


^ 


'—o — o- 


Lcs  Juifs 


espagnols  rendent  ainsi  cet  accent  :  ^'''^  fM^~ffCf  T  ~~] 


n^rit^ ,  Atiinaiiii.  Cet  accent  est  un  signe  de  repos  de  la  voix,  ainsi 
que  lindique  son  nom.  Les  Juifs  de  l'Egypte  et  de  la  Syrie  Finter- 

prêtent  par  ces  deux  notes  y'     Q 


^'^         . 


ce  repos  n'est  qu'in- 


cident;   les    Allemands   le    rendent    par    ^— Q-^^    M     |.  ;   les  Ita- 
liens  par  ^'^^~f    ^^mI  >  ^^  ^^^  Espagnols  par  un  trille  qui  précède 


la  note  finale 


plDS  ^ÏD  ,  SoPH  pasouk;  accent  qui  indique  le  repos  final,  et  qui 
se  place  sous  la  dernière  lettre.  Chez  les  Israélites  de  T Egypte  et  de 


la  Syrie ,  la  forme  finale  est  celle-ci  :  ^T    f~TTf  Trf  =f: 


(Uiez  les  Juifs  allemands,  le  so]ph  pasouk  se  rend  par  cette  formule  : 

m 


o- 


:rt 


En  Italie,  ce  signe  s'interprète  ainsi  :  V-  f   ^- 


-è~f—0 — ^ 


La  tradition  des  Juifs  espagnols  est  celle-ci  :  ^'  y'^   j       f~ 


^"OTi^.lh ,  LÉGORMi,  accent  qui  indique  deux  mouvements  de 
tierce,  le  premier  descendant,  l'autre  ascendant.  Il  est  d'un  emploi 
très-rare  dans  la  Bil^le.  Les  Juifs  orientaux  l'exécutent  ainsi  : 


^-  P  J*'  p-W^-^Q— jl .  Chez  les  Israélites  allemands,  les  mouvements  de 


1)K  LA  MUSIQITI-:. 


4',r> 


lici'cc  sont  simples  coiiuiu.'  ici  :  E— <>- 


€>- 


Oii  ir;  Iromc  la. 


iraditicMi  de  cet  acccnl  ni  clirz  les  Kspaiinols,  ni  clicz  h'S  Maliens. 

1)2^,^  15  n*]^,  Jéruvh  hcn    lomô.  La  fornn;  (1(3  cet  accent  est  celle 
de  Yalhnahh  l'cloniMU'  :  il  se  place  sous  la,  dei'iii(;re  lettre. 

La  tradition  de  son  exi'cntion  chez  les  Juifs  orientaux  est  celle-ci  : 


ç^ 


â: 


^''  r  f  ^iff 


^^^ 


Les  Israélites  allemands  le  rendent  par  : 


& 


fj  o  n — 


? 


.  Cette  version  est  analoi^uc  à  celle  des  Orien- 


taux. 


'^SnQ,  Mauphach.  Ce  signe  est  le  précédent  couché  ou  renversé, 
ainsi  (|ue  l'indique  son  nom.  Il  se  place  au-dessous  de  la  dernière 
lettre.  Sa  signification  orientale  est  à  peu  près  la  même  que  celle  de 


munachj  placé  au-dessus  de  la  lettre;  la  voici  y •  "i   |/ 


fc-# 


i 


Kircher,   (|ui  donne  à  cet  accent  le  nom  défiguré  de  mécliup/iatij  le 


rend  de  cette  manière 


o- 


-o- 


-o- 


^ 


cette  traduction  du  signe 


est  aussi  celle  qui  se  trouve  dans  la  Bibliothèque  rahbinique  de  Bar- 
tolocci,  ainsi  que  dans  la  Grammaire  hébraïque  de  Guarin. 

M.  Naumbourg,  ministre  officiant  du  temple  consistorial  de  Paris, 
et  auteur  d'un  recueil  intéressant  (1)  pour  le  rit  allemand,  a  donné 
une  table  des  accents  toniques  pour  la  lecture  de  diverses  parties 
de  la  Bible,  tell(3s  que  la  Genèse,  l'Exode  et  les  Prophètes,  suivant  ce 
rit,  et  qui  néanmoins  est  fort  différente  de  l'interprétation  allemande 
publiée  par  Kircher,  Bartolocci  et  le  P.  Guarin.  Yoici  cette  table  divisée 
en  deux  parties  (2). 


(1)  Chants  religieux  des  Israélites,  contenant  la  liturgie  complète  de  la  synagogue,  des  temps 
les  plus  reculés  jusqu'à  nos  jours.  Paris,  18'*7,  in-fol. 

(2)  On  remarcpie,  dans  les  noms,  d'assez  grandes  différences  d'orthographe  et  de  pronoiuiation 
des  voyelles. 
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Sarka  (zarUa). 


Scegol  (segoal). 


Alunach. 


ï^ppï? 


jHz-J  J     II    j.    I  J  ..  P  J 


#    "   # 


INtunach. 


Raiji  (Rabia?). 


Mahcpach  (  mahphach  > 


^ 


/Cv 


^ 


i      J       —S 


^^ 


-©- 


Paschta. 


Zakef  Katon. 


Zakef  goddol. 


^ 


i 


j:   J       J^      I    J      ^ 

<!    ^    -é-    I    T-    J  ^ 


^ — #- 


o- 


^[f-rcho  (Mercha).  Tipcho  (?).        Munach.    Asnachto  (Atlmahh).  Paser  (Phazer). 


± 


^^S 


S^ 


-a 


^f^ 


Telischo  kctannoh  (Telischa  gedakna). 


Telischa  gedalah. 


fabitJ  j  II  J'  I  .^ 


#« 


^ 


ï 


xr 


Kadma  veasla. 


Asla.      Gerasch, 


Gac'sc'liojin. 


«a 


^ 


p.  Il  i'  i  I  ^S^ 


Dargo  (Dargha). 


Tevir  (ïhebhir).  Jésir  (Jéthib). 


zMi 


ff=* 


a,^  -['  '  ^ 


^ 


î 


^—é 


Sof  posuli.      Merc,ho(Merelia).  Tipcho.         jMimacli 


Sof  posuk 


i 


o- 


^3^ 


r-^-^ 


Schalscheles(l). 


%rp^ 


(1)  Cette  forme  du  Schalsdwlcth  est  analogue  à  celle  des  Israélites  anglais  publiée  par  Nathan , 
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Karné  pnrali. 


^-^H-^^^-f-p  ffir^çf- 


xr 


ACCKNTS    TOMOl  KS    POlIl    I.A    F.KCTl  HK    DU    PKM  ATKIJQUE , 


Les  jours  de  nouvel  an  ot  de  grand  pardon. 


Snrkn. 


Séffol. 


IMoiinah. 


gM^=Pi"f=f4±IU 


^  •  J  J  J 


9     fi 


^ — a 


îMounalî. 


Rcvii. 


Mahepach. 


g)  j  I  r  ('  I  p-f-^;^të7^Tri 


i 


Paschta. 


Zakef-Katon. 


Zakef    Godol. 


i 


^^m 


-t^—Q é- 


jNIercha.        Tipcho. 


IMoiinach. 


I  J  .1    II  J    I  J 


Asnachtu, 


Pa- 


^ 


^ 


sor. 


Telisko  ketaimoh. 


«<^  f  .. 


\,  I    I 


^^^Jj    I' 


0     0 


Telisko      g'doloh. 


Kadma. 


Veas  -  la. 


f}}  J    I  J  *-^^ 


-€^ 


0       O 


^ 


Garschavim. 


Dargha. 


Devir. 


u^mi 


^""^tr^ 


-0 — 0- 


0-A0- 


-^ 


Ye    -    sir.      Mercha. 


Tipcha. 


Sof  posouk. 


1s: 


XE 


te 


Î 


^ 


-O- 


^^ 


4  ri  s 
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KXKMPLE    DE    L  ISMmK    DK    CES    IMEllPllETATlONS    DES    ACCENTS    IONIQUES 

Dans  le  ivcit  de  la  section  du  sacrifice  d'Abraham  (Genèse,  chajâtre  22, 

versets  1,  2,  4,  19). 


^^ 


zz: 


r-p  ifctr 


TX 


Va  -  va  -  lii 


a -char 


a  -  dfci-ve  -  rim  lio- 


r-^  ^nTrT^^ 


33: 


-é \ 


el  -  leh 


ve    -    ho  c  -  lo    -    hiiii 


liis  -  soh  es 


0       \ 


r-n^ 


m     m 


^^^ 


-©- 


*=#— Q- 


a  -  vro  -  hom         va    -    vo-mcr  c     -      lov 


a  -  vrohom 


^ 


i~sr 


3X 


22 


-O- 


va    -    vo-iner  liin     -      ne  -  ni  va  -  vo    -    -    mer  Ka- 


zz: 


^ 


-# — ^=# 


k       ^     \   \> 


-Q 


ciino 


es     hin    -    ciio 


es      ve  -  chi  -  de- 


* 


r  r  I  r  I  r^^ 


cho 


-» — # 


as -cher        o    -     liar-to 


es         vit  -  chok 


ve- 


HJ.I    IJTî 


-xr. 


^^g 


«z 


à'é    £^^ 


«y 


lech 


cho 


el 


c  -  ritz       hani-mo-ri  -  voh 


1 


^^ 


js: 


P 


f^ 


0      9      9 


-O- 


^^ 


ve-ha  -  a  -  le  -  hou   -    schcm      le  -  o 


loh 


al  a-chad 


(1)  1.  (C  Après  ces  événements,  Dieu  tenta  Abraham,  et  lui  dit  :  Ahvaham'.  il  répondit  :  >Ie 
voici. 

2.  «  Dieu  ajouta  :  Prenez  maintenant  votre  fils,  votre  unique,  celui  qui  vous  est  si  cher, 
«  Isaac,  et  aile/  en  la  terre  de  Moria;  là  vous  me  l'offrirez  en  holocauste,  sur  une  des  mou- 
«   tagnes  que  je  vous  dirai. 
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^ 


J    I  J    I  J 


^ 


^ 


? 


F=F 


lie -ho    -    riin 


-o 


32: 


-o- 


as  -  cliel        o 


in;tr 


le  -  ('Mo 


Da- 


^^ 


Eî 


r  ip-pr  I  r^ 


ï 


-#— >- 


Aoin 


has-che-li 


schi 


va-vis-so 


a-vro- 


^ 


^^^S 


W 


^ 


32: 


iz=^ 


-o- 


=^ 


:#a€L 


honi 


es 


e  -  nov 


va  - }  ar        es        hammo-kom 


i 


i 


r  if-^'  r 


^=rO- 


nie-ro-chck 


va    -    vos  -  chor 
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11  existe,  dans  les  livres  de  la  Bible  quelques  autres  accents,  sur 
lesquels  on  n'a  pas  d'éclaircissements,  mais  qui  paraissent  se  rap- 
porter à  la  prosodie  plutôt  qu'à  la  musique. 

On  a  vu ,  dans  ce  qui  précède ,  que  les  signes  de  la  notation  mu- 
sicale des  Hébreux  ne  représentent  pas  des  sons  isolés,  mais  des 
groupes  de  sons  en  plus  ou  moins  grand  nombre  :  ce  serait  une  erreur 
de  croire  que  ces  groupes  correspondent  aux  notes  par  lesquelles  on 
les  a  vus  traduits  ;  car,  dans  toutes  les  notations  qui  ont  pris  nais- 


4;  «  Le  troisième  jour,  Abraliam,  levant  les  yeux,  vit  le  lieu  de  loin. 
19.  <c  Abraham  revint  trouver  ses  serviteurs;  et,  se  mettant  en  chemin,  ils  retournèrent  en- 
«  semble  à  Bersabée,  où  il  demeurait.  « 
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sance  chez  les  peuples  sémitiques,  les  signes  collectifs  de  notes  ne 
représentent  dtîs  intonations  déterminées  qu'en  raison  du  mode 
ou  de  la  gamme  d'un  chant,  et  suivant  le  diapason  de  la  voix 
du  chantre  ;  en  sorte  que  non-seulement  les  signes  indiquent  les 
intervalles  des  sons ,  mais  sont  aussi  des  signes  des  transposi- 
tions. 

Le  moyen  par  lequel  les  anciens  Hébreux  indiquaient  le  mode  ou  le 
ton  dans  lequel  était  le  chant,  n'est  pas  connu.  Peut-être  les  inscrip- 
tions des  psaumes,  dont  on  n'a  pas  jusqu'à  ce  jour  d'explication  satis- 
faisante, contiennent-elles  quelque  chose  à  ce  sujet.  Quant  au  dia- 
pason, on  pouvait  sans  doute  le  fixer  à  l'aide  des  instruments  à  vent, 
dont  les  échelles  tonales  sont  invariables. 

Par  la  comparaison  des  traditions  orientales  et  européennes  de  la 
signification  de  chaque  signe  ,  on  a  pu  se  convaincre  de  l'incertitude 
oùnous  sommes  concernant  le  sens  véritable  des  accents  toniques,  et  de 
l'impossibilité  de  la  faire  disparaître.  Entre  toutes  ces  versions  contra- 
dictoires, en  est-il  une  qu'on  puisse  considérer  comme  la  tradition  des 
formes  du  chant  qui  retentissait  dans  le  templ'e  de  Jérusalem,  et 
quelle  est-elle?  Si  l'on  devait  choisir  entre  elles,  on  pencherait  pour 
les  traditions  de  l'Egypte  et  de  la  Syrie,  d'abord  parce  que  les  peu- 
ples sémitiques  des  contrées  asiatiques  et  africaines  ont  conservé  avec 
fidélité  les  mœurs,  les  usages  de  leurs  ancêtres,  tandis  que  les 
Israélites  d'Europe  sont  devenus  des  Allemands ,  des  Italiens ,  des 
Espagnols,  des  Russes,  et  n'ont  presque  rien  gardé  du  carac- 
tère de  leur  origine.  De  plus,  dans  les  synagogues  syriennes  et 
égyptiennes ,  on  remarque  de  grandes  analogies  entre  les  chants 
du. culte  mosaïque  et  les  mélodies  arabes,  ce  qui  n'existe  pas  en  Eu- 
rope. Enfin,  la  tonalité  en  mode  mineur  est  généralement  dominante 
dans  l'Orient  de  même  que  dans  le  chant  des  synagogues  de  l'Asie 
et  de  l'Egypte  :  en  Europe,  au  contraire,  le  caractère  de  tous  les  ac- 
cents toniques,  ou  du  moins  de  la  plupart,  appartient  au  mode  ma- 
jeur. Tout  porte  donc  à  croire  que  la  tradition  orientale  de  ces  ac- 
cents est  la  meilleure,  la  plus  conforme  au  chant  primitif.  Nous 
croyons  pouvoir  citer  à  ce  sujet  l'opinion  d'un  musicien  érudit  qui 
a  résidé  longtemps  en  Egypte  :  «  ....Nous  avons  la  certitude  que 
«  les  Juifs  d'Egypte  n'ont  pas  cessé ,  jusqu'à  ce  jour,  de  donner  à 
«  chacune  de  leurs  diverses  espèces  de  chants,  une  vérité  d'expres- 
«  sion  qui  ne  permet  pas  de  douter  qu'ils  n'aient  apporté  les  plus 
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«  grands  soins  à  leur  conserve;!'  le  caiacU^rc  (]ui  leur  est  propre  (1).  » 
11  s'est  ironvé,  dans  les  dernières  années  du  dix-liuiliènie  siècle, 
un  savant  liéhraïsant  (2)  qui  entreprit  de  faire  adopter  l'idée  sin- 
gulière (jue  les  accenis  ionicjues  sont  des  signes  de  chant  harmo- 
ni(pie  A  deii\  ou  trois  parties.  Pour  lui  Darghaj  par  exemple,  n'est 
autre  chose  (|ue  la  sixte  répondant  à  fa-ré,  ou  la  tierce  rc-/a  ;  Sêglioal 
ou  5rV/o //«  serait  la  quinte  so/-rc,  ou  l'octave  sol-sol;  Zukcf  KatoUj 
serait  la  sixte  si-sol;  Zakcf  ghadol ,  la  tierce  la-ut,  ou  la  quinte 
la-mi;  Paschla,  la  tierce  ul-miy  ou  la  quinte  w/-so/;  Tliêùir,  la  sixte; 
mi-ul,  ou  la  quarte  sol-ut;  Jéthih,  la  sixte  ré-si,  ou  la  tierce  sol-si; 
Mercha ,  la  tierce  fa-la ^  ou  la  sixte  la-fa;  Karné-pliarah ,  la  sixte 
fa-ré  y  ou  la  tierce  re-/a,  etc.  (3).  Appliquant  ces  éléments  harmoni- 
ques à  la  poésie  du  Cantique  des  Cantiques,  Anton  (c'est  le  nom  du 
savant  )  transforme  la  signification  réelle  des  accents,  et  en  compose 
des  airs  avec  accompagnement  de  hasse  continue,  des  duos,  des 
chœurs  à  trois  parties,  et  même  des  préludes  d'instruments.  Tout  le 
poëme  est  ainsi  chanté  et  harmonisé.  Il  n'est  peut-jètre  pas  sans  in- 
térêt pour  le  lecteur  de  prendre  connaissance  de  ce  curieux  travail 
par  quelques  fragments.  Nous  choisissons  le  déhut  du  poëme. 

Anton  ne  suppose  pas ,  comme  M.  Renan  [k) ,  que  les  premiers 
versets  du  premier  chapitre  soient  dits  par  une  courtisane,  dans  l'in- 
térieur du  harem  de  Salomon  ;  il  les  met  dans  la  bouche  delà  Sulamite, 
qui  se  trouve  près  de  l'entrée  du  palais  du  roi,  avec  les  jeunes  pay- 
sannes ses  compagnes  [virgines  rusiicœ),  et  le  berger  qu'elle  aime. 
Suivant  le  savant  allemand,  ce  serait  à  cet  amant  que  s'adres- 
seraient, par  la  bouche  de  la  Sulamite,  les  deux  premiers  versets.  En 
voici  la  version  musicale,  suivant  son  système. 

(1)  Villoloau,  ouvvage  cité,  2'"^  partie,  cliap.  VI,  art.  111. 

(2)  Coiuad  Gottlob  Anton,  auteur  du  livre  mù\.n\i:  Salomonis  carmen  melicum  quod  canlicum 
cariticorum  dicUuv,  ad  wetriim  priscuvi  et  modos  masïcos  revucare,  recensere  et  notis  criticis 
oliisque  illustrare.  inc'ipit.  Vitchergœ,  1793,  in-8".  Déjà,  en  1790,  Anton  avait  inihlié  trois 
dissertations  dans  le  Répertoire  de  Paulus,  sur  la  liltéiature  hihlique  et  oiientale  (léna,  1790- 
1791).  11  y  développait  son  système,  mis  en  pratique  i)lus  tard  dans  le  Cantique  des  canticpies, 
—  Avant  Anton,  Speidel,  prédicateur  à  Waihlingen,  en  Souabe,  proposa  un  système  suivant 
lequel  les  psaumes  se  seraient  chantés  alternativement  en  solo  et  en  chœur,  où  toutes  les  voix 
étaient  à  l'unisson  ou  à  l'octave.  Forkel,  qui  possédait  l'opuscule  de  Speidel,  lequel  n'a  que 
quarante-huit  pages,  en  a  donné  une  courte  analyse  (ouvrage  cité,  t.  I,  p.  15G,  57),  où  l'on  voit 
que  l'auteur  bornait  l'échelle  des  sons  à  cinq  par  octave.  Cet  ouvrage  a  pour  titre.:  Umrr- 
werflicltc  Spiircn   von  dcr  altcti  DavidiscJwn  Sing-iai/ist,  aXc.   Stuttgardt,    1740,  in-4''. 

(3)  I/)id.,  p.  II,  III,  note,  etc. 

(4)  Cantique  des  cantiques  traduit  de  l'hébreu,  aucc  une  étude  sur  le  plan,  l'àj^e  et  le  ca- 
ractère du  poème,  2^  édition,  Paris,  18G1,  p.  5-9. 
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La  Sulamilc  avec  les  jeunes  villageoises. 

Ppéfuâe.       _.  La  Sulamiie. 
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(1)  Anton,  onvrage  cité,  p.  8  et  suiv. 

(2)  «  Qu'il  me  baise  d'un  liaiser  de  sa  bouche  !  Tes  caresses  sont  phis  douces  que  le  vin , 
«  quand  elles  se  mêlent  à  l'odeur  de  tes  parfums  exquis  ;  ton  nom  est  mie  huile  répandue  ; 
«  c'est  pourquoi  les  jeunes  filles  l'aiment.   «  (Traduction  de  M.  Renan.) 
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Ce  système  cVinterprétation  des  accenis  toniques  du  cantique  de 
Salomon,  ou  qui  lui  est  généralement  attribué,  n'a  pas  trouvé  d'ap- 
probation. Rien  en  effet  ne  l'autorise  ;  il  n'a  de  base  que  dans  l'i- 
magination du  pbilologue.  Remarquons  d'abord  que  le  caractère  de 
la  mélodie  n'a  rien  qui  se  rapprocbe  dès  cbants  orientaux.  En  second 
lieu,  jamais  l'barmonie  n'a  été  connue  cbez  les  populations  de 
l'Asie  occidentale.  Non-seulement  elles  n'en  font  pas  usage,  mais 
lorsque  les  Européens  leur  en  ont  fait  entendre ,  dans  les  temps  mo- 


(1)   «  Enlraînc-moi  après  toi.  Le   roi  m'a  fait  entrer  dans  son  harem. 
«  Nos  transports  et  nos  joies  sont  pour  toi  seul.  Mieux  valent  tes  caresses  que  le  vin  !  Qu'on 
«  a  raison  de  t'aimer!  »  (Traduction  de  M.  Renan.) 
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dernes ,  l'impression   qu'elles  en  recevaient   n'était   pas    agréable. 
Transformés  sous  ce  rapport  par  une  longue   habitude  d'entendre 
de  la  musique  harmonique,  les  Juifs  européens  ont  commencé  à  Tin- 
troduire  dans  leurs  synagogues,  vers  les  premières  années  du  dix- 
septième  siècle  :  lîartolocci,  le  premier,  a  fait  connaître,  à  la  fin  du 
même  siècle  (1),  les  harmonies  à  quatre  parties  dont  on  a  accom- 
pagné les  formules  allemandes  d'accents  toniques,  et  Guarin  les  a 
publiées  plus  tard  en  partition  (2).  Parla  suite,  à  ces  accents  ont 
succédé,  dans  quelques  synagogues,  des  chants  modernes  pour  cer- 
taines parties  de  la  Bible ,  et  plusieurs  Kazans  en  ont  donné  des  re- 
cueils à  trois,  quatre  ou  cinq  voix  dans  lesquels  il  ne  reste  rien  de 
l'esprit  hébreu,  sauf  les  paroles  (3).  L'harmonie  introduite  dans  les 
chants  du  culte  Israélite  de  l'Allemagne ,  de  la  France  et  d'autres 
pays,  est  un  produit  de  l'art  européen;  on  n'en  trouve  aucune  trace 
dans  les  synagogues  de  l'Egypte  et  de  l'Asie ,  où  vivent  encore  les 
traditions  des  temps  anciens,  et  dans  lesquelles  se  retrouve  le  génie 
de  la  race  sémitique  [k). 


(1)  lîihllutJi.  magna  rahhin.,  pars  IV,  fol.  434-438. 

(2)  Grammatica  Itehraïca  et  clialdaïca  ;  t.  II,  p.  330-333. 

(3)  Chants  religieux  composes  pour  les  prières  hébraïques,  par  Israël  Lovy,  ancien  minisire 
officiant  du  temple  israélite  de  Paris.  Paris,  1862,  in-fol.  —  Chants  religieux  des  Israélites, 
contenant  la  liturgie  complète  de  la  synagogue,  des  temps  les  plus  reculés  jusqu'à  nos  jours  ; 
publiés  par  P.  Naumbourg,  ministre  officiant  du  temple  consistorial  de  Paris.  Paris,  1847, 
1  vol.  in-fol.,  en  3  parties. 

(4)  Au  nioniout  où  je  corrige  répreuve  de  cette  feuille,  je  viens  de  recevoir  d'Allemagne  un 
discours  acadénii(pie  de  M.  Franz  Delitzsche,  professeur  d'exégèse  de  l'Ancien  et  du  Nouveau 
Testament  à  Leipsick.  Ce  discours  a  pour  titre  :  Physiologie  et  musique  dans  leurs  rapports 
ai'cc  la  gramniatique,  particulièrement  l'hébraïque  (Physiologie  undMusik  in  ilirer  Bcdcutung 
fin- die  Grammatik,  besonders  die  hebneisclie  ;  Leipsick,  1808).  Le  savant  professeur  exprime 
une  opinion  conforme  à  la  mienne,  concernant  l'incertitude  actuelle  sur  le  vrai  sens  musical 
des  accents  toni(pies  de  la  IJible,  particulièrement  ceux  des  psaumes  et  du  livre  de  Job,  les- 
ijuels  diffèrent  des' antres.  M.  Delitzsche  pense  comme  moi  que  les  traditions  des  Juifs  alle- 
mands et  espagnols,  de  la  signification  mfisicale  de  ces  accents,  sont  les  plus  altérées;  que 
celles  des  Israélites  orientaux  doivent  être  les  plus  pu'c^s  ;  enfin,  il  indique,  comme  le  travail  le 
plus  utile  à  faire,  la  comparaison  des  traditions  diverses  de  chaque  accent  qui  vient  d'être  pré- 
sentée dans  ce  chapitre. 

L'ouvrage  de  M.  Delitzsche  renferme  des  renseignements  nouveaux  que  je  crois  devoir  donner 
par  extraits  dans  une  note  |)lacée  à  la  fin  de  Tappendice  de  ce  volume. 
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L'al)so4ice  de  monuments  de  la  musique  des  anciens  nél)reux  laisse 
planer  sur  la  tgnalité  de  cette  musi({ue  ,  ainsi  que  sur  les  formes  des 
chants,  la  mc^me  incertitude  qui  s'est  déjà  manifestée  à  l'égard  des 
autres  parties  de  l'art,  dans  l'histoire  de  ce  peuple.  Pour  retrouver 
quelques  indications  prohahles  à  ce  sujet,  c'est  encore  à  ce  que  ré- 
vèle l'état  actuel  de  la  musique  en  Orient  qu'il  faut  avoir  recours  : 
l'analogie  et  l'induction  sont ,  comme  pour  tout  le  reste ,  les  seuls 
moyens  mis  à  la  disposition  de  l'historien. 

Yilloteau,  qui  a  fait  une  étude  attentive  du  chant  des  Israélites  dans 
les  synagogues  du  Caire  et  d'Alexandrie,  a  remarqué  que  la  mélodie 
d'un  chapitre  du  Pentateuque  était  contenue  dans  l'intervalle  d'une 
sixte  mineure,  et  que,  bien  que  les  modulations  fussent  sensibles,  il  n'y 
avait  pas  d'autre  cadence  que  celle  qui  se  faisait  dans  le  premier  ton, 
auquel  on  revenait  à  la  fin  de  chaque  phrase  (1).  On  ne  doit  pas 
perdre  de  vue,  à  ce  sujet,  ce  qui  a  été  dit  dans  l'introduction  de  cette 
histoire  (§  XI,  p.  14.0  et  suiv.),  concernant  certain  type  primitif  de 
mélodies  qui  se  retrouve  partout,  notamment  dans  un  chant  de  l'Inde, 
dont  l'antiquité  remonte  à  neuf  siècles  environ,  dans  une  ancienne  mé- 
lodie de  VHagadali,  fôte  solennelle  en  commémoration  de  la  sortie  de 
l'Egypte  du  peuple  hébreu ,  dans  des  chansons  arabes ,  et  dans  le 
chant  du  psaume  In  exitu  Israël  de  l'Église  catholique,  qui  parait 
être  précisément  dérivé  de  la  tradition  hébraïque.  Tous  ces  chants 
ont  pour  limites  l'étendue  d'une  gamme  de  sixte  mineure  ascendante 
et  descendante ,  telle  que  celle-ci  : 
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Cette  môme  gamme  est  aussi  le  type  des  chants  du  deuxième  ton, 
du  cinquième  et  du  septième,  dans  la  liturgie  syriaque,  ainsi  que  du 


(1)  Ouvrage  cité,  2'""  partie,  chap.  VI,  art.  III. 
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deuxième  ton  de  Féglise  arménienne  (1).  En  général,  le  caractère  des 
mélodies  orientales  est  mineur,  et  rarement  les  chants  embrassent 
toute  l'étendue  de  l'octave. 

Un  chant  expiatoire,  entendu  aussi  par  Villoteau,  avait  une  expres- 
sion plus  triste,  plus  plaintive;  résultat  nécessaire  de  sa  gamme  de 
sept  degrés  ainsi  formulée  (2)  : 
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Dans  cette  gamme,  les  éléments  attractifs  d'expression  sont  multi- 
pliés, car  on  y  compte  trois  demi-tons  et  une  seconde  augmentée 
(d'ttf  dièse  à  stbémol).  Cette  gamme  aie  principe  enharmonique  d'un 
des  modes  égyptiens  découverts  à  l'aide  de  la  fliite  du  Musée  de  Flo- 
rence (3)  :  elle  se  retrouve  aussi  dans  les  airs  populaires  de  diverses 
contrées,  dont  il  sera  parlé  dans  la  suite  de  ce  livre.  Les  chants  en- 
gendrés par  une  telle  gamme  ont  un  caractère  essentiellement 
oriental.  Elle  ne  doit  pas  être  confondue  avec  une  des  formes  de  la 
gamme  mineure  des  Européens  ;  forme  d'ailleurs  incorrecte  et  que 
n'adoptent  pas  les  musiciens  doués  d'un  sentiment  délicat.  Dans 
cette  forme^  la  gamme  mineure  est  celle-ci  : 
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On  y  remarque  une  seconde  augmentée,  comme  dans  la  gamme 
des  juifs  du  Caire,  mais  cet  intervalle  s'y  trouve  entre  le  septième  et 
le  sixième  degré,  tandis  qu'il  est,  dans  l'autre,  entre  la  quatrième  et  la 
troisième  note. 

Les  anciens  Hébreux  ont  eu  aussi  des  chants  dans  le  mode  ma- 
jeur; cela  est  au  moins  vraisemblable,  car  on  trouve  l'usage  de  ce 
mode  répandu  chez  tous  les  peuples  asiatiques,  particulièrement 
chez  les  Arabes,  qui  en  ont  de  formes  variées  dans  les  nombreuses 
gammes  ou  labaqah  de  leurs  différents  modes;  or,  les  Hébreux 
étaient  Arabes.  Toutefois,  on   remarque,  dans  certains  chants   des 


(IV  Ces  propositions  seront  démontrées  dans  le  troisième  volume  de  cette  histoire. 

(2)  Loc.  cit. 

(3)  Voyez  livre  premier  de  cette  histoire,  chap.  111,  p.  228. 
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synagogues  de  l'Égypie  un  caractère  mixte,  qui  tient  du  majeur  et  du 
mineur,  et  (jui  laisse  dans  Fincertitude  sur  la  formule  de  la  gamme; 
tel  est  celui-ci,  recueilli  dans  la  synagogue  d'Alexandrie  (1)  : 


(  2  )  Poco  lento 
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L'examen  de  cette  mélodie  ne  fait  pas  découvrir  si  l'échelle  de  ses 
sons  est  celle-ci ,  descendant  accidentellement  à  une  tierce  mineure 
en  dessous  de  la  note  initiale  de  la  gamme  : 


^)    ,,  o_u^ô3^=^^i-0 
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Ou  si  c'est  cette  autre,  dont  les  trois  premières  notes  sont  répétées  à 
l'octave  :  , 
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(1)  Je  suis  redevable  de  la  communication  de  ce  chant  à  Emile  Lubhert,  qui  avait  été  mou 
élève,  et  qui,  après  avoir  dirigé  l'Opéra  et  l'Opéra-Comiqne  de  Paris,  s'était  fixé  en  Egypte,  où 
il  fut  chargé  d'affaires.  Il  y  est  mort  en  1859.  Voyez  son  article  dans  la  Biographie  unh-crscllc. 
des  musiciens  y  par  l'auteur  de  cette  Histoire. 

(2)  Bien  que  l'hébreu  se  lise  de  droite  à  gauche,  j'ai  cru  devoir  écrire  ce  chant  en  sens  in- 
verse, pour  éviter  au  lecteur  l'embarras  de  la  lecture  de  la  musique  à  rebours. 

(3)  «  Dieu  tout-puissant,  construis  ton  temple!  construis-le  bientôt;  construis-le  dans  notre 
«  temps;  construis-le!  Oh!  laisse  voir  la  sainte  consécration  du  temple  à  ccu\  <(ui  ont  foi 
«  en  toi  !  » 
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Tout  est  donc  renfermé  dans  le  domaine  des  conjectures,  en  ce 
qui  concerne  la  tonalité  de  la  musique  qui  fut  en  usage  dans  le 
temple  de  Jérusalem.  Il  existe,  chez  les  juifs  modernes  de  l'Orient  et 
de  l'Europe,  un  certain  nombre  de  chants  traditionnels,  qu'ils  consi- 
dèrent comme  très-anciens,  et  parmi  lesquels  il  en  est  qui  ont  en  effet 
un  cachet  d'originalité  asiatique.  Si  Tonne  peut  affirmer  que  ces  mé- 
lodies remontent  à  la  haute  antiquité  qui  leur  est  attribuée,  il  est  du 
moins  vraisemblable  qu'il  s'y  trouve  des  traditions  de  l'époque  de  la 
dispersion  des  Israélites ,  après  la  destruction  finale  du  temple.  Une 
de  ces  mélodies ,  dont  on  a  malheureusement  perverti  le  caractère  par 
un  refrain  dans  le  goût  moderne,  fournit  un  exemple  du  mode  majeur 
avec  un  écart  de  modulation  et  une  suspension  de  cadence  ;  la  voici  : 
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Par  l'arrangement  qu'on  a  fait  de  cette  mélodie  originale,  pour  la 
musique  actuelle  des  synagogues ,  le  chœur  répond  en  harmonie  au 
Kazan,  et  termine  par  une  cadence  sur  la  tonique  fa.  Si  le  musicien 
arrangeur  avait  compris  que  le  caractère  oriental  €lu  chant  consiste 
précisément  à  n'avoir  de  tonique  ni  au  commencement,  ni  à  la  fin,  et 
à  toucher  à  des  intonations  étrangères  au  ton ,  il  se  serait  gardé  de 
cette  finale  qui  le  gâte.  Quoi  qu'il  en  soit,  il  est  hors  de  doute  que  le 
mode  est  ici  majeur.  La  formule  de  la  gamme  de  ce  chant  est  évi- 
demment celle-ci  : 
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(1)  M.  Naunibourg  ,  C/ian/s  religieux  des  Israélites,  contenant  la   liturgie  complète  de  la 
synagogue,  des  temps  les  plus  recules  jusqu  à  nos  jours;  p.   239. 
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Lo  7?u'  l)ëcarrc  de  ravaiit-dci'nièrc  incsurc  n'est  qu'une  appogiaiure. 
Le  même  chant  reprend  à  toulcs  les  sli'ophes. 

Un  autre  eliani  li'.idilionucl ,  en  loiine  de  récitalif,  tire  aussi  son 
orii;inalilé  deTahsence  de  tonique  au  commencement  et  à  la  fin,  ainsi 
que  de  Tineertitude  de  la  tonalité,  majeure  ou  mineure,  comme  on 
peut  en  jut^er  ici  (l)  : 
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Au  premier  aspect,  réclielle  des  sons  de  ce  chant  est  celle-ci  : 
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Mais  en  présence  de  ces  formes  étranges. 


(1)  Même  ouviage,  p.  243. 
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,  l'unité  tonale  disparait;  à  vrai  dire, 


on  ne  reconnaît  pas  de  tonique  dans  la  mélodie. 

Dans  un  autre  chant,  qui  parait  d'abord  avoir  pour  base  cette 
gamme  : 
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on  trouve  ces  phrases  finales  : 
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Les  trois  modulations  qui  s'y  succèdent  sont  si  étrangères  l'une  à 
l'autre,  qu'elles  appartiennent,  de  toute  nécessité,  aussi  bien  que  les 
exemples  rapportés  ci-dessus,  à  un  système  inconnu  de  tonalité,  qui 
n'a  pas  d'analogie  avec  le  système  européen.  Les  éléments  que  nous 
possédons  de  cette  tonalité  sont  trop  incomplets  pour  qu'il  soit  pos- 
sible d'en  retrouver  le  principe  et  d'en  refaire  la  iliéorie  ;  mais  les 
singularités  qui  s'y  font  remarquer  permettent  d'y  reconnaître  le 
génie  oriental. 

Quelques  autres  chants  traditionnels  du  culte  mosaïque  démon- 
trent d'ailleurs  cette  origine  par  leur  luxe  d'ornements,  ainsi  que 
par  la  liberté  de  mesure  et  de  mouvement  que  garde  le  Kazan 
dans  leur  exécution.  On  pourrait  comparer  ces  chants  à  ceux  des 
mouezzen  arabes ,  lorsqu'ils  convoquent  à  la  prière,  du  haut  des 
minarets ,  à  cette  différence  près  que  les  intonations  musicales  sont 
plus  déterminées  dans  le  chant  traditionnel  de  la  synagogue.  Voici 
une  de  ces  mélodies,  où  le  caractère  asiatique  est  saisissant  : 


(l)  Naurabourg,  ouvrage  cité,  p.  242. 


I)K  r>A   MUSIQUE. 

Solo.  A  voIonU'  pour  la  iiicsiirc. 


Os 


fÊ  r   à  mi 


r\ 


f- 


i^=^^Jq:^?^^ 


^ 


M:^±m 


471 


^-0- 


sclu's      me  -  os  uscliloch   es 


re  niiz-vos 


f^  )   I  j   J==4z=jz=|z3h-r--jV-^-h^-J^ 


pe- 


rusch 


ou 


sclion       u-niat  -  t;in 


<?- 


t?^3^ 


s'clioron        a  -  mo 


ros       te  -  ho 


ros     me  -  su  -  ko  -  kos 


schiv  -  0  -  so     -     jim 


ze    -  ru    -    vos    ka    -    kc 


sev        us -chu  -  nos 


ka   -   so  -  hov  (1 


Le  contenu  du  chapitre  précédent  et  de  celui-ci  conduit  à  des  con- 
clusions qui  ne  paraissent  pas  avoir  été  aperçues  jusqu'à  ce  jour.  En 
premier  lieu ,  on  a  vu  que  l'interprétation  des  accents  toniques  est 
différente  chez  les  Israélites  allemands,  italiens,  espagnols,  fran- 
çais et  anglais;  ce  qui  suffit  pour  démontrer  que  la  signification  réelle 
de  ces  signes  est  ignorée  des  juifs  européens  depuis  une  longue  suite 
de  siècles.  Ce  fait  peut  s'expliquer  facilement,  si  l'on  se  rappelle  que 
la  tribu  de  Lévi  était  seule  en  possession  des  traditions  musicales  du 
temple,  et  qu'après  les  soixante-dix  ans  de  captivité  à  Babylone,  les 
désastres  de  la  Judée ,  l'émigration  d'une  partie  de  la  nation  en  Syrie 
et  en  Egypte ,  enfin  ,  la  cessation  d'une  transmission  du  chant  authen- 


(1)  Nauinhoiug,  oiivnigc  cité,  p.  227. 


472 


HISTOIRE  GÉNÉRALE 


tique  des  lévites  ;\  leurs  enfants  par  la  longue  interruption  du  ser- 
vice du  Temple,  toutes  ces  causes,  disons-nous,  avaient  réduit  à  un 
si  petit  nombre  les  musiciens  capables  de  remplir  les  fonctions  de 
chantres  et  d'instrumentistes,  après  la  réédification  du  temple,  qu'il 
ne  s'en  trouva  plus  que  cent  vingt-huit  parmi  les  Lévites,  au  lieu  de 
quatre  mille,  qui  faisaient  autrefois  ce  service.  Les  calamités  qui  as- 
saillirent et  accablèrent  la  Judée  depuis  ce  temps  jusqu'à  l'entière  dis- 
persion de  ses  habitants  ,  diminuèrent  encore  le  nombre  des  enfants 
de  Lévi,  toujours  plus  exposés  que  les  autres  tribus,  dans  les  sièges 
que  le  temple  de  Jérusalem  eut  à  soutenir.  Rien  d'étonnant  donc  dans 
l'ignorance  où  tombèrent  ensuite  les  juifs  en  ce  qui  concerne  le  sens 
de  la  notation  musicale  des  chants  de  la  Bil)le.  Les  rabl)ins  essayèrent 
de  le  retrouver  dans  la  suite ,  mais  chacun  interprétait  à  sa  manière 
les  signes  de  la  notation  ;  de  là  les  variétés  si  tranchées  des  accents  to- 
niques qu'on  a  vues  dans  le  chapitre  précédent.  Or  les  accents  toni- 
ques, ainsi  traduits,  étant  particulièrement  ceux  des  cinq  livresduPen- 
tateuque  et  des  Prophètes ,  il  en  résulte  que  le  chant  de  ces  parties  de 
la  Bil^le  est  entièrement  différent  d'un  pays  à  l'autre  dans  les  syna- 
gogues. 

lien  est  de  même  des  Psaum^es,  dont  les  intonations  sont  différentes 
en  Allemagne,  en  Espagne,  en  Hollande,  en  Angleterre  et  en  France. 
Les  accents  toniques  des  Psaumes  présentent  des  différences  sensibles 
avec  ceux  du  Pentateuque,  etleur  tradition  est  plus  obscure  encore  pour 
la  plupart  des  interprètes.  La  comparaison  de  deux  psaumes  allemands 
et  espagnols  (le  XV'  et  le  XYIir)  suffit  pour  démontrer  cette  vérité. 

Chant  du  XV  psaume ,  chez  les  juifs  allemands  {!) . 
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(1)  Xn'"'*"  psaume  tie  la  Vulgatc  :  Domine,  qiiis  luihita/ùt  in  tabcrnaciilo  (iioP 
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Chant  chi  XV  jLununCj  chez  les  juifs  espagnols. 
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Chant  du  XVJW  psauînc,  chez  les  juifs  allemands  [i). 
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Chant  du  XVllF  psaume ,  chez  les  juifs  espagnols. 
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De  ces  comparaisons,  qui  pourraient  être  multipliées,  ressort  la 
preuve  que  ces  chants  ne  sont  pas  les  traductions  des  accents  toniques 
de  la  Bible  ;  que  leur  caractère  n'a  rien  de  commun  avec  les  mélodies 
orientales;  qu'il  est  européen,  et  peut-être  qu'il  indique  des  chants 
populaires  appliqués  à  la  poésie  du  psalmiste.  On  a  vu  précédem- 
ment les  motifs  qui  autorisent  à  croire  que  les  juifs  de  l'Egypte  et  de 
la  Syrie  ont  conservé  des  traditions  plus  vraies  de  la  signification 
originale  des  accents  toniques ,  et  que  leurs  chants  sont  un  reflet  de 
ceux  du  temple  de  Jérusalem.   Le  savant  musicien  (2),  dont  les  pa- 


(1)  XVII'"^  psaume  de  la  Vnigate  :  Diligam  te,  Domine,  fortitiulo  viea. 

(2)  ViUoieaii. 
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rôles  ont  été  citées  plusieurs  fois  dans  oe  livre ,  confirme  notre  opi- 
nion à  ce  sujet. 

Mais,  si  les  interprétations  israélites  des  accents  toniques  du  Pen- 
tateuque ,  des  Prophètes  et  des  Psaumes ,  dans  les  diverses  contrées 
de  l'Europe ,  n'ont  pas  de  valeur  historique,  il  n'en  est  pas  de  même 
de  leurs  chants  traditionnels  :  ces  mélodies  des  prières  liturgiques, 
confiées  à  la  mémoire  du  peuple  héhreu,  ne  s'en  sont  pas  plus  effa- 
cées que  les  chants  populaires  et  primitifs  chez  toutes  les  nations 
de  la  terre.  Dans  la  tradition  des  chants  qui  résonnent  encore,  après 
un  temps  presque  immémorial ,  au  sein  de  toutes  les  synagogues , 
vit  le  génie  sémitique  de  FOrient  :  sans  rien  exagérer,  il  est  permis 
de  les  considérer  comme  les  précieux  restes  d'un  art  qui  précéda  la 
dispersion   des  Juifs  et  l'anéantissement  de  leur  existence  politique. 

Il  est  une  autre  partie  de  la  liturgie  musicale  des  Israélites  mo- 
dernes dont  l'antiquité  ne  paraît  pas  douteuse ,  à  savoir  les  récita- 
tions ,  qui  tiennent  à  la  fois  du  langage  parlé ,  mais  fortement  ao- 
centué,  et  du  chant  proprement  dit,  avec  quelques  ornements  de 
goût  oriental  dans  les  finales.  La  même  forme  se  répète  sur  tous 
les  versets  du  texte.  Comme  exemple  de  morceaux  de  ce  genre,  nous 
donnons  ici  la  complainte  de  Moïse. 
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(1)  Naumbourg,  ouvrage  cité,  p.  231. 
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Les  chants  traditionnels ,  et  les  modes  de  récitation  accentuée  et 
mêlée  de  chant,  sont  donc  les  seules  parties  de  la  liturgie  musicale 
en  usage  dans  les  synagogues  de  l'Europe  qui  peuvent  être  consi- 
dérées comme  dérivant  de  l'ancienne  musique  du  temple  de  Jérusa- 
lem :  les  traditions  de  tout  le  reste  sont  à  jamais  perdues.  Les  consis- 
toires israélites ,  d'ailleurs ,  ne  reculent  pas  devant  les  innovations 
dans  le  culte ,  au  point  de  vue  du  chant.  Ainsi  qu'il  a  été  dit  précé- 
demment, l'harmonie  s'y  introduisit  dès  le  dix-septième  siècle,  et, 
depuis  le  commencement  du  dix-neuvième  ,  le  style  de  la  musique 
moderne  s'y  est  étahli  sans  contestation.  On  y  entend  des  solos,  duos, 
trios,  quatuors  et  chœurs,  parfois  accompagnés  de  l'orgue  et  même 
de  la  harpe,  et  qui  ne  seraient  pas  déplacés  dans  une  action  dra- 
matique. Halévy  a  composé  quelques  morceaux  de  ce  genre  pour  le 
temple  consistorial  de  Paris ,  et  les  recueils  de  Nathan ,  de  Lovi  et  de 
M.  Naumhourg  en  contiennent  un  grand  nomhre ,  destinés  à  toutes 
les  fêtes  hébraïques. 

Longtemps  opprimés,  en  butte  à  des  persécutions  incessantes  et 
victimes  de  cruautés  inouïes,  les  juifs  courbèrent  longtemps  la  tête; 
mais,  doués  en  général  d'une  vive  intelligence,  armés  d'une  patience 
à  toute  épreuve,  ayant  foi  dans  l'avenir  et  possédant  le  génie  des  af- 
faires, ces  descendants  des  Sémites  orientaux  se  sont  fortifiés  dans  le 
silence,  et,  devenus  puissants  par  leurs  richesses ,  ils  ont  prouvé  à 
notre  siècle  qu'ils  n'étaient  pas  seulement  d'habiles  calculateurs ,  de 
grands  négociants  et  d'ingénieux  financiers,  des  esprits  fins  et  déliés, 
mais  des  artistes  d'une  haute  valeur,  et  surtout  des  musiciens  qui  se 
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sont  placés  au  rang  des  plus  illustres,  soit  dans  la  composition,  soit 
dans  l'exécution.  A  tout  jamais,  les  noms  de  Meyerbeer,  de  Men- 
delssohn,  d'IIalévy  seront  inscrits  parmi  ceux  des  héros  de  l'art,  et 
toute  une  phalange  de  talents  distingués,  formée  de  leurs  coreligion- 
naires, leur  servira  d'escorte  dans  l'histoire  de  la  musique. 
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NOTK  A. 

Le  crcalour  de  l'analoinie  comparée,  Ciivier,  a  établi,  d'après  les  résul- 
tats de  SCS  études  géologiques,  que  la  conformation  actuelle  du  globe  ter- 
restre montre  partout  les  traces  de  grands  cataclysmes,  qui  ont  bouleversé 
toute  sa  surface,  à  différentes  époques,  jusqu'à  une  certaine  profondeur; 
mais  il  y  a  lieu  de  croire,  dit-il,  que  ces  immenses  révolutions  physiques 
ont  précédé  la  création  de  l'homme,  car  aucun  fossile  humain  ne  se  mêle 
aux  débris  'des  générations  animales  qui  ont  disparu  dans  ces  catastro- 
phes (1).  Les  géologues  formés  à  l'école  de  ce  savant  adoptèrent  ses  théories 
de  créations  successives ,  qui  tour  à  tour  auraient  disparu,  soit  par  l'action 
du  feu  souterrain ,  soit  par  le  soulèvement  spontané  des  mers,  lesquelles,  à 
diverses  époques,  auraient  englouti  tous  les  êtres  animés.  A  ces  immenses 
bouleversements  auraient  succédé  de  nouvelles  créations,  qui  auraient  réa- 
lisé chacune  un  progrès  sur  l'état  précédent,  et  la  dernière  aurait  été  celle 
de  l'homme.  Ces  idées  furent  en  crédit  pendant  trente  ans  environ  ;  pos- 
térieurement elles  ont  été  abandonnées.  Les  géologues  s'accordent  aujour- 
d'hui à  reconnaître,  avant  et  après  le  grand  déluge  dont  on  trouve  des  tra- 
ditions chez  les  peuples  de  l'antiquité ,  des  transformations  lentes  qui  se 
révèlent  dans  les  couches  superposées  qui  forment  l'enveloppe  du  globe 
terrestre ,  à  diverses  profondeurs. 

Il  y  a,  comme  on  le  verra  plus  loin,  de  l'intérêt  pour  l'histoire  de  la  mu- 
sique dans  les  conquêtes  récentes  de  la  science;  de  ces  conquêtes  sont 
résultées  les  preuves  que  l'homme  fut  contemporain  d'espèces  animales  et 
végétales  éteintes  depuis  longtemps ,  et  dont  on  trouve  les  débris  dans  les 
couches  géologiques  désignées  par  les  noms  de  terliaire  et  quaternaire,  ap- 
partenant aux  grandes  époques  qui  ont  précédé  le  déluge.  Non-seulement 
des  fragments  du  squelette  humain  ont  été  découverts  dans  ces  couches , 
ou  du  moins  dans  le  diluvium,  mêlés  aux  restes  de  grands  mammifères  tels 
que  les  mammouths  et  autres  éléphants,  les  rhinocéros,  les  hippopotames, 
les  lions,  les  hyènes  et  les  ours  des  cavernes,  lesquels  vécurent  originaire- 
ment en  Europe,  mais  encore  des  produits  industriels  de  l'espèce  humaine 


(1)  Cuvier,  Recherches  sur  les  osse))tcn(s  fossiles.   (Discours   préliminaire  sur  les  révo- 
lutions (lu  globe.) 
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ont  clé  recueillis  en  nombre  immense  dans  des  gisements  places  sous 
diverses  latitudes,  notanmient  en  France,  en  Belgique,  en  Angleterre,  en 
Suisse,  en  Danemark,  en  Amérique,  et  l'on  en  a  formé  des  musées  (i). 
Parmi  ces  produits  se  trouvent  des  ustensiles  en  silex  taillé,  usé  et  poli,  des 
couteaux,  des  marteaux  en  .pierre,  d'autres  instruments  façonnés  en  forme 
de  fer  de  lance,  des  tètes  de  flèches  barbelées  et  autres,  et  même  des  es- 
sais d'instruments  sonores ,  en  pierre,  en  cornes  d'animaux  ou  en  os  (2). 
Non-seulement  ils  fournissent  la  preuve  de  l'existence  de  l'espèce  humaine 
antérieure  au  déluge  ,  mais  on  peut  y  reconnaître,  jusqu'à  un  certain  point, 
l'état  de  ses  facultés  et  de  son  développement  intellectuel. 

Il  ne  peut  convenir  au  plan  de  mon  ouvrage  d'entrer,  sur  ce  sujet,  dans 
des  détails  que  le  lecteur  trouvera  en  abondance  dans  les  livres  cités  ici  ;  il 
suffira  de  rappeler  quelques  faits  principaux  qui  se  rattachent  indirecte- 
ment à  l'histoire  de  la  musique.  En  premier  lieu,  il  est  bon  de  savoir  que 
la  science  distingue  trois  âges  dans  les  époques  antérieures  aux  temps  his- 
toriques, à  savoir  :  1"  Vâge  de  pierre,  c'est-à-dire  l'âge  où  l'honime  n'eut  à 
sa  disposition,  pour  fournir  à  sa  subsistance  et  pourvoir  à  sa  défense,  que 
des  ustensiles  et  des  armes  de  pierre;  ^'^  Vâge  de  bronze;  3"  l'âge  de  fer.  Il 
yaloin,dc  l'âge  élémentaire  de  pierre  à  l'âge  de  bronze,  carie  bronze 
n'est  pas  un  produit  naturel  :  il  se  compose  d'un  alliage  de  neuf  dixièmes 
de  cuivre  et  d'un  dixième  d'étain.  Si  le  cuivre  se  rencontre  en  certains  gise- 
ments à  l'état  natif,  il  n'en  est  pas  ainsi  de  l'étain ,  métal  peu  commun  qui 
ne  se  trouve  jamais  pur.  Or,  comme  on  l'a  fait  remarquer  avec  justesse  (3): 
((  Découvrir  l'existence  de  ce   métal  dans  son  minerai,  le  dégager  de  sa 
((  gangue,  le  mélanger  avec  le  cuivre  dans  des  proportions  voulues ,  couler 
{(  le  mélange  fondu  dans  un  moule ,  en  lui  laissant  acquérir  de  la  dureté  par 
«  un  refroidissement  lent,  sont  des  opérations  qui  annoncent  beaucoup  de 
((  sagacité,  et  une  grande  habileté  dans  la  manipulation....  Le  nombre  et 
((  la  variété  des  objets  appartenant  à  l'âge  de  bronze  en  indiquent  la  longue 


(1)  Cf.  M.  Cl».  Lyell,  V Ancienneté  de  l'homme  prouvée  par  la  géologie,  traduction  fran- 
çaise de  M.  Chii\^er{Vims,  iS6i)]  passim.  —  L'Homme  fossile  en  France;  appendice  à 
l'Ancienneté  de  ri/omme ,  \yàv  sir  Cii.  Lyell  (Paris,  18G4).  P.  C.  Schmerling,  Recherches 
sur  les  ossements  fossiles  découverts  dans  les  cavernes  de  la  province  de  Liège  (Liège  , 

1833-1834).  Marcel  de  Serre,  Essai  sur  les  cavernes  à  ossements  et  sur  les  causes  qui 

les  y  ont  accumulés;  a'' édit.  (Lyon  et  Paris,  1838).  — M.  Spriiig,  les  Hommes  d'Engiset 
les  hommes  de  CJiauvaux,  dans  les  bulletins  de  l'Académie  royale  dos  sciences,  des  lettres 
et  des  beaux-arts  de  Belgique,  trente-troisième  année.  2=  série  ,  tome  XVIII,  p.  479  et  suiv. 

^V.  F. -A.  Zimmermann,  VHomme,  problèmes  et  merveilles  de  la  nature  humaine, 

(récrit.  (Paris,  1865,  p.   lO't-llO). 

(2)  Cf.  Bouclier  de  Perthes ,  Antiquités  celtiques  et  antédiluviennes  (Paris,  184S).  — 
Piclet,  Traité  de  Paléontologie,  2^  édit.  (l'aris,  1853,  t.  I,  p.  146  et  suiv.).  —  Les  mé- 
moires el  notes  de  MM.  de  Quatrefages,  Milne  Edwards,  J.  Desnoyers,  de  Wybraie.  Ed. 
Larlet  et  II.  Chry&ly,(isins  Y  Appendice  à  l'Ancienneté  de  l'homme,  de  sir  Cli.  Lyell,  inti- 
tulé l'Homme  fossile  en  France  (Paris,  1864). 

(3)  Sir  Ch.  Lyell,  Y  Ancienneté  de  l'homme,  etc.,  p.   10  et  11. 
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({  (luiTO,  comme  le  lail  aussi  prcssciilii"  le  coiitraslc  ciilrehi  ^lossicTcié  des 
<(  j)romiors  outils,  simples  répélilious  le  plus  souvenl  de  ceux  de  l'jlge  de 
((  pierre,  et  le  Invvail  i)ien  plus  soigné  des  armes  de  la  dernière  partie  de 
((  celte  période. 

'(  La  phase  suivanle  du  progrès,  caractérisée  par  la  substitution  du  fer 
<(  au  l)ronze,  iudicpie  un  faraud  ])as  dans  la  carrièn^  des  arts.  Le  1er,  sauf 
((  dans  les  méléoriles,  ne  se  présente  jamais  ;\  l'état  naturel  (pur),  en  sorte 
((  (pie  la  reconnaissance  de  ses  minerais  et  la  sépai'alion  du  métal  de  sa 
((  gangue  sont  des  opérations  qui  exigent  de  grands  moyens  d'observation 
((  cl  dinvcMilion.  La  fusion  du  minerai  exige  une  chaleur  intense  qu'on  ne 
<(  peut  obtenir  que  par  des  moyens  artificiels,  et  en  se  servant  de  souffleries 
((  alimentées  par  le  souffle  de  l'homme,  par  des  soufflets ,  ou  quelque  ma- 
((  chine  appropriée  à  ce  J3ut(l).  » 

La  durée  de  ces  divers  âges  est  inconnue,  mais  sans  doute  elle  a  été 
longue,  à  en  juger  particulièrement  par  l'âge  de  pierre,  où  l'on  trouve  les 
traces  de  l'existence  de  l'espèce  humaine  dans  des  gisements  qui  appar- 
tiennent â  des  époques  évidemment  très-éloignées  les  unes  des  autres.  Dans 
quelques-uns  de  ces  gisements,  l'homme  est  contemporain  de  grandes 
espèces  animales  éteintes;  dans  d'autres,  de  beaucoup  postérieurs,  ces 
espèces  ont  disparu,  et  l'on  en  trouve  d'autres  en  abondance,  le  renne,  par 
exemple ,  qui  vivait  alors  au  midi  de  la  France ,  et  qui  existe  encore,  mais 
qui,  depuis  un  temps  immémorial ,  ne  se  trouve  plus  qu'à  l'extrémité  sep- 
tentrionale de  l'Europe ,  dont  le  rude  climat  paraît  seul  lui  convenir  (2)  ; 
d'où  l'on  peut  conclure  qu'un  changement  considérable  de  position  de 
la  terre  a  dû  s'opérer  dans  cet  espace  de  temps. 

Une  question  importante  se  présente  relativement  aux  populations  qui 
vécurent  dans  le  long  âge  de  pierre  ;  elle  peut  se  formuler  en  ces  termes  : 
Y  a-t-il  indication  d'identité  de  race  entre  les  fragments  du  squelette  humain 
appartenant  aux  diverses  époques  de  V âge  de  pierre?  Une  solution  néga- 
tive de  cette  question  est  donnée  par  les  hommes  les  plus  compé- 
tents de  nos  jours.  Les  crânes  ou  fragments  de  crânes  fossiles,  qu'on  a  com- 
parés, ont  présenté,  jusqu'au  moment  où  ceci  est  écrit,  trois  variétés  très- 
distinctes.  La  plus  ancienne  race ,  coexistante  avec  les  grands  mammifères 
éteints,  est  celle  qui  a  été  découverte  par  le  docteur  Schmerling  dans  les 
cavernes  d'Engis  et  d'Engihoul,  sur  les  rives  de  la  Meuse  (3).  Un  crâne, 
doilt  l'état  de  conservation  était  meilleur  que  .les  autres ,  a  offert  les  carac- 


(l)Zoc.  cit. 

(2)  César  parle  du  renne  {dr.  Bcllo  r/nllico,  lib.  vi,  20),  mais  soiilenienl  d'après  des  rensei- 
gnements vagues  recueillis  de  la  bouche  dos  Germains,  et  co  mme  existant  au-delà  de  la  fo- 
rêt Hercynienne,  dont  personne  ne  connaissait  les  limites. 

(3)  Recherches  sur  les  ossements  fossiles  découverts  dans  les  cavernes  de  la  province 
de  Liège. 
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tèrcs  siiivaiils  :   I"  dimension  ordinaire;  2"  forme  allongée;  IV  liès-iaible 
ea})acit6  frontale;    i"  orbites  Irès-grandes  avee    faible  concavité  du  ])or(l 
orbitaire;  dents  incisives  très-grandes ,  enchâssées  verticalement.  Les  si- 
gnes caractéristiques  de  cette  conformation  sont  la  faible  capacité  frontale, 
qui  indique  une  intelligence  bornée  ,  et  la  grande  capacité  occipitale ,  in- 
dice du  développement  des  instincts  grossiers.  D'après  les  os  des  membres 
recueillis  en  môme  temps ,  Schmerling  attribue  aux  hommes  de  cette  race 
une  taille  moyenne  de  cinq  pieds  et  demi.  La  seule  analogie   remarquée 
entre  la  tête  de  cette  môme  race  et  le  nègre  de  l'Afrique  est  le  front  fuyant. 
Un  savant  anatomiste  anglais  (1)  lui  a  trouvé  de  l'affinité  avec  les  races  sau- 
vages de  l'Australie.  Un  autre  pense  que  le  crâne  d'Engis  tient  le  milieu 
entre  ceux  de  l'Australien  et  de  l'Esquimau  (2).  Les  seuls  produits  indus- 
triels de  la  race  humaine  d'Engis  sont  les  ustensiles  et  les  armes  de  pierre 
aiguisés  par  simple  cassure,  car  elle  ne  connaissait  pas  l'art  de  polir  ces 
instruments  par  le  frottement.  Les  armes  et  ustensiles  en  silex  recueillis 
dans  le  diluvium  de  la  vallée  de  la  Somme,  par  M.  Boucher  de  Perthes, 
ont  le  même  aspect  ;  ils  sont  contemporains  et  appartiennent  vraisemblable- 
ment à  la  môme  race  (3). 

A  une  époque  évidemment  postérieure  appartient  une  autre  race  dont 
on  a -découvert  les  ossements  en  1842,  dans  une  caverne  de  la  montagne 
de  Ghauvaux  (province  de  Namur),  près  de  la  Meuse  (4).  Ces  os  étaient  en- 
châssés dans  une  couche  de  stalagmite  qui  ne  pouvait  être  brisée  que  par 
le  marteau;  ils  avaient  été  cassés  par  le  milieu  ou  par  les  extrémités,  pour 
en  tirer  la  moelle.  On  y  reconnaissait  ceux  des  membres  de  femmes  et 
d'enfants  môles  à  des  os  de  bœufs  énormes  ,  d'élans,  d'aurochs  ou  bisons 
de  Lithuanie,  de  lièvres  ,  de  martres ,  d'oiseaux.  Parmi  ces  restes,  un  seul 
crâne  entier  a  été  trouvé  ;  les  autres  étaient  fracturés  et  confondus  avec  des 
mâchoires  brisées  et  un  grand  nombre  de  dents  répandues  çà  et  là.  Le  crâne 
était  celui  d'un  jeune  individu  de  race  brachycéphale ,  c'est-à-dire  à  tôte  de 
petite  dimefision.  Le  front  était  fuyant,  les  tempes  aplaties,  les  narines 
larges,  les  arcades  alvéolaires  très-prononcées,  les  dents  dirigées  oblique- 
ment, l'angle  facial  inférieur  à  70  degrés.  M.  Spring  remarque  que  ces 
caractères  sont  ceux  des  Papous,  ou  populations  noires  de  l'Océanie.  Dans 
le  grand  nombre  de  restes  d'animaux  ruminants  qui  Si3  trouvaient  mêlés  aux 
ossements  humains,  il  n'y  avait  aucun  squelette  de  tôte,  ni  cornes  de  bœuf, 
ni  bois  de  cerf  ou  d'élan  :  les  animaux  étaient  évidemment  des  produits  de 


(1)  M.  le  professeur  Huxley. 

(2)  M.  Cari  Vogl^  Vorlesungen  ueher  den  Menschen,  t.  TI,  p.  73. 

(3)  Antiquilês  cclfiqnes  et  anf ('diluviennes. 

(4)  M.  A.  Spring,  .Sur  les  ossements  humains  découverts  dans  îine  caverne  de  la  prc- 
rince  de  Namnr,  dans  les  bulletins  de  V Académie  royale  de  Belgique,  tome  XX,  page.^ 
427*  i43. 
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('hass(M|iii  avaicnl  (''h'  (l(''])('C(''s  a\aiil  d^'lic  iiilrodiiils  dans  la^iollc  11  ne 
faiil  pas  ()id)li('i' (pic  |)aiiiii  ces  d(''l)iis  se  lioinaiciil  des  cendres ,  des  IVa^- 
niciils  de  cliarhoii  \éi;clal ,  ainsi  (jnc  de  |)eliles  j)()ili(»ns  de  l)ri(pies  on  d'ai- 
î;ile  calcinée.  Les  conclusions  de  M.  S[)iinf;,  après  ini  lon^  examen  de  Ions 
CCS  ol)j(>ls  cl  des  lienx  cpii  les  conliennenl,  sont  :  1"  que  les  ôtrcs  humains 
de  la  caverne  de  Cdiauvaux  soûl  postérieurs  au  déluge;  2"  (ju'ils  sont  anlé- 
rieui's  aux  (lidies  cl  idenlicjucs  aux  Indiens  occideulaux  ;  IV  et  enfin,  (jue  les 
ossemenls  de  celle  caverue  soûl  les  restes  d'un  l'eslin  d(;  cauuibales. 

On  a  ol)je(!lé  ,  eoulre  la  grande  aulicpiilé  relative  des  hommes  tic  la  ca- 
verue (le  (ihauvaux,  (pie  ces  restes  sont  ceux  de  la  ])opulalion  qui  s'établit 
dans  les  Ciaules  aux  épo([ues  historiques;  à  cette  objection,  M.  Spriug  ré- 
pond (l'une  manière  victorieuse  en  ces  termes  :  ((  (Souvenons  tout  de  suite 
((  qu'en  elTet  aucun  intervalle  ne  semble  avoir  séparé  le  règne  des  hommes" 
((  de  Chauvaux  de  celui  des  peuples  historiques  qui  sont  venus,  plus  tard, 
((  les  chasst^r  devant  eux  et  qui  les  ont  en  partie  exterminés;  mais  affirmons 
<(  en  môme  temps  qu'il  n'y  a  pas  eu  de  confusion  entre  les  premiers,  qui 
((  étaient  de  race  brachycéphale  (à  petite  tète),  et  les  seconds,  qui  étaient 
«  tous  de  race  dolichocéphale  (à  tête  allongée).  Affirmons,  en  outre,  que,  pen- 
((  dant  de  longs  siècles  peut-être,  le  sol  a  été  possédé  exclusivement  par  les 
((  hommes  de  Chauvaux.  Ils  marquent  une  période  à  part  dont  les  vestiges 
((  se  retrouvent  ailleurs  (1).  )> 

Nous  connaissons  donc  déjà  deux  races  humaines  très-distinctes,  à  sa- 
voir celle  des  hommes  antédiluviens,  dont  on  retrouve  les  restes  fossiles  dans 
les  cavernes  d'Engis,  d'Engihoul,  dans  le  diluvium  de  la  vallée  de  la  Somme, 
près  d'Abbeville  et  d'Amiens,  dans  le  comté  de  Norfolk,  en  Angleterre  , 
ainsi  qu'en  beaucoup  d'autres  lieux,  et  celle  des  hommes  postdiluviens  de 
la  caverne  de  Chauvaux,  dont  les  traces  se  font  remarquer  en  divers  autres 
gisements.  Les  résultats  importants  des  recherches  faites  par  MM.  Ed. 
Lartet  et  H.  Christy,  dans  le  Périgord,  ont  fait  connaître  une  autre  race 
humaine ,  plus  ancienne  que  celle  des  hommes  de  Chauvaux,  laquelle  fut 
douée  d'une  organisation  très-supérieure  et  dont  les  produits  sont  les  si- 
gnes d'une  civilisation  plus  avancée  (:2).    • 

Les  grottes  du  département  de  la  Dordogne  ,  particulièrement  de  Mous- 
tier,  de  la  Madeleine  et  d'Eyzies,  commune  de  Tayac,  arrondissement  de 
Sarlat,  explorées  par  ces  savants,  leur  ont  donné  les  résultats  les  plus  im- 
portants en  ce  qui  concerne  cette  race  si  intéressante.  La  haute  antiquité 
de  son  existence ,  dans  la  partie  méridionale  de  la  France  qui  avoisine  les 


(1)  M.  A.  Spiing,  les  Hommes  d'Engis  et  les  hommes  de  Chauvaux,  bulletins  do  l'Aca- 
démie royale  do  Belgique,  tome  XYIII,  T  série,  p.  497, 

(2)  et.  V Homme  fossile  dans  le  Périgord.  mémoire  de  MM.  Lartet  et  Christy,  dans  la 
Bévue  arcliéologique  (iSCt't),  et  dans  TAppendice  de  V  Ancienneté  de  Vliomme  i\Q^[.  Lyell, 
intitulé  ri/o?»?»e  fossile  en  France,  p.  135  et  suiv. 

31. 
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Pyrénées,  est  démonlrco  par  sa  contemporauéité  avec  le  renne ,  dont  les 
os  sont  mClcs  aux  siens,  et  dont  le  bois  est  employé  dans  la  fabrication  de 
divers  ustensiles.  Cet  animal,  qui  ne  vit  que  dans  les  pays  oii  le  froid  est 
le  plus  intense,  n'a  pu  exister  en  France,  vers  les  Pyrénées,  que  dans  la 
période  excessivement  reculée  appelée  par  les  géologues  postglaciaire.  Les 
armes  et  outils  en  silex,  fabriqués  par  les  hommes  de  cette  race,  sont  taillés 
avec  une  habileté  remarquabl'e  ;  les  ornements  gravés  qui  les  décorent  ac- 
cusent, par  leur  symétrie,  un  certain  génie  naturel  chez  leurs  auteurs.  Ces 
ustensiles  sont  aussi  d'un  usage  plus  commode  que  les  produits  d'une  autre 
race,  étant  pourvus  d'espèces  de  poignées  par  lesquelles  on  peut  les  saisir,  ou 
disposés  pour  recevoir  un  manche.  Parmi  les  objets  fabriqués  avec  le  bois 
de  la  tête  du  renne  sont  des  flèches  barbelées,  des  poinçons  et  des  aiguilles. 
Celles-ci  sont  affdées  et  ont  la  tête  percée  d'un  clias.  Elles  servaient  sans 
doute  à  coudre  les  peaux  provenant  de  la  chasse  et  dont  se  vêtaient  ces 
hommes  d'un  monde  oublié.  Comme  font  encore  les  Esquimaux,  ils  ti- 
raient le  fil  nécessaire  à  ce  travail  des  tendons  du  renne  fendus  et  fine- 
ment divisés,  ainsi  que  le  prouvent  les  entailles  faites  aux  canons  du  renne, 
près  de  leur  articulation  inférieure ,  pour  en  détacher  les  tendons  (1). 

Cette  même  race  privilégiée  s'était  élevée  jusqu'à  l'idée  de  représenter 
la  nature  par  l'art  :  les  savants  archéologues  qui  l'ont  fait  connaître  ont 
trouvé,  dans  la  caverne  d'Eyzies  et  dans  une  autre  ,  à  Langerie-Basse ,  ha- 
meau des  mêmes  localités,  des  figures  de  mammifères  gravées  au  simple 
trait ,  et  assez  bien  caractérisées  pour  qu'on  y  reconnaisse  l'espèce  bo- 
vine; et,*ce  qui  est  plus  remarquable  encore,  dans  la  même  station  de 
Langerie-Basse,  ils  ont  trouvé  un  poignard  ou  sorte  d'épée,  détachée  tout 
d'une  pièce  du  merrain  d'un  bois  de  renne.  C'est  une  véritable  sculpture, 
dont  on  peut  voir  la  description  intéressante  avec  la  figure  dans  le  mé- 
moire de  MM.  Lartet  et  Christy  (2).  Des  observations  faites  par  ces  savants , 
il  résulte  que  la  race  humaine  dont  il  s'agit  n'atteignait  pas  la  taille 
moyenne  des  populations  actuelles  de  l'Europe. 

Une  quatrième  variété  de  race  humaine  a  laissé  des  témoignages  certains 
de  son  existence  dans  les  tourbières  du  Danemark,  ainsi  que  dans  les  im- 
menses dépôts  d'écaillés  d'huîtres  et  d'autres  mollusques  comestibles 
qui  se  trouvent  sur  les  côtes  du  Jutland,  des  îles  danoises  et  de  la  Suède  (3). 
Ces  dépôts  renferment  aussi  des  ossements  brisés  d'animaux,  des  os  d'oi- 


(1)  Cette  observation  ,  faite  par  MM.  Lartet  et  Christy,  est  consignée  dans  une  note  de  leur 

mémoire. 

(2)  Revue  archéologique,  avril  1804,  et  dans  V Homme  fossile  en  rrmice ,  ^^\^e.n^hce  de 
sir  Ch.  Lyell,  p.  155-170,  fig.  5,  7.  8,  10.  11  n'est  pas  inutile  de  rappeler  ici  que  ces  objets 
ont  été  vus  à  l'Exposition  universelle  de  Paris,  en  1867,  dans  la  section  de  l'histoire  du  tra- 
vail humain. 

(3)  Ces  monticules,  appelés  dans  le  pays  Kjok-Kenmœding ,  c'est-à-dire  débris  de  cui- 
sine, ont  une  hauteur  qui  varie  de  1  à  3  mètres,  et  la  masse  a  quelquefois  300  mètres  de 
long  sur  45  ou  GO  de  large.    • 
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seaux  cl  de  poissons,  ainsi  (pie  tles  haches  et  autres  inslmmenls  de  silex, 
dilTérents  de  ceux  (h^s  autres  races;  ces  instruments  sont  polis  et  les  Iran- 
chauls  soul  affih's  par  h'  IVolleiueul ,  tandis  que  ceux  (h's  autres  races  sont 
l'abonnés  par  hi  percussion.  Des  crânes  humains  ont  été  extraits  du  Tond  des 
lour])ières  et  d'anciens  luinuhis  (pi'on  croit  remonter  à  une  époque  an- 
cienne de  l'âge  de  pierre ,  hien  (pie  postérieure  au  (Uihige.  Ces  crânes  sont 
petits  et  ronds;  k^.s  naturahsles  danois  ont  constaté  qu'ils  ont  beaucoup 
d'analogie  avec  ceux  des  Lapons  actuels.  Les  os  dont  ils  sont  accom- 
pagnés démontrent  que  les  hommes  de  cette  race  étaient  de  petite  stature. 

Les  qualre  variétés  d'hommes  dont  il  vient  d'être  parlé  vivaient  de  la  chasse 
et  de  la  pèche ,  comme  le  prouvent  les  débris  de  mammifères  ,  d'oiseaux,  de 
poissons,  et  les  coquilles,  accumulés  dans  les  lieux  qui  leur  ont  servi  de  de- 
meures. Parmi  les  résultats  des  recherches  faites  jusqu'à  ce  moment, 
se  trouve  une  cinquième  variété,  différente  des  autres  en  ce  qu'elle  cons- 
truisait elle-même  ses  habitations,  les  mettait  à  l'abri  des  animaux  mal- 
faisants et  des  attaques  des  ennemis;  qu'elle  avait  adopté  le  système 
d'associations  par  villages;  qu'elle  se  nourrissait  de  végétaux  et  cultivait  la 
terre.  Les  traces  de  son  existence  sont  une  des  découvertes  les  plus  récentes. 
((  Pendant  l'hiver  de  1854,  les  eaux  du  lac  de  Zurich  avaient  été  extraor- 
((  dinairement  basses;  elles  s'étaient  retirées  h  une  grande  distance  et 
((  avaient  laissé  le  limon  du  fond  à  découvert.  Gç  limon  contenait  un  grand 
«  nombre  d'outils  de  pierre,  des  os  et  des  cornes  taillés,  des  poteries,  des 
((  noisettes  et  des  végétaux  divers  à  demi  pourris.  Il  se  trouvait,  en  outre, 
«  enfoncés  perpendiculairetiient  dans  le  lit  du  lac,  des  pilotis  au  nombre 
«  d'environ  cent  mille;  chacun  de  20  à  30  centimètres  de  diamètre,  et  tous 
((  régulièrement  disposés  à  la  distance  de  30  à  40  centimètres  les  uns  des 
((  autres.  L'esprit  sagace  de  M.  Ferdinand  Keller,  secrétaire  de  la  Société 
((  des  antiquaires  de  Zurich,  découvrit  bientôt  que  ces  pilotis  étaient  les 
((  fondations  d'un  village  antique  antérieur  aux  âges  de  bronze  et  de  fer, 
«  et  que  les  objets  de  pierre  et  d'os  dataient  d'un  peuple  antédiluvien.  »  Cette 
dernière  déduction  est  peut-être  empreinte  d'un  peu  trop  d'enthousiasme. 
Quoi  qu'il  en  soit,  «la  découverte  produisit  une  sensation  immense  et 
((  devint  le  point  de  vue  de  recherches  auxquelles  les  principaux  naturaUstes 
((  et  antiquaires  de  la  Suisse  prirent  part  avec  une  ardeur  et  une  intell i- 
{(  gence  qu'on  doit  admirer.  On  trouva  peu  à  peu  de  semblables  villages 
((  dans  tous  les  lacs  de  la  Suisse,  dans  les  lacs  de  la  Lombardie  et  dans 
((  ceux  de  la  Bavière.  Dans  la  Suisse  seulement  on  en  connaît  déjà  deux 
((  cents  (1).  )) 

A  Wangen,  près  de  Stein,  sur  le  lac  de  Constance  ,  existait  une  des  plus 
anciennes  habitations  lacustres  :  on  y  a  trouvé  des  hachettes  de  serpentine 


(1)  M.  A.  Spriii^,  les  Ifonimes  iVEnfis  et  les  hommes  de  Chaiivaiix ;  Bulletin  de  VA- 
c  adcmie  roTjale  de  Belgique,  2^  série,  t.  XVIII,  p.  500-501. 
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et  de  diorite ,  avec  des  tôles  de  iloches  de  quartz,  des  fragments  de  tiges  de 
froment,  de  I)eauxépis  d'orge  semblables  à  ceux  qui  accompagnent  souvent 
les  momies  d'I^^gyple,  une  autre  espèce  de  graine,  des  pains  ronds  et  plats. 
((  Le  tout,  dit  M.  Gh.  Lyell,  montre  clairement  que,  pendant  la  période  de 
((  pierre,  toutes  ces  céréales  étaient  cultivées  par  les  habitants  des  lacs, 
((  qui  d'ailleurs  avaient  réduit  à  l'état  domestique  le  chien,  le  b(cuf,  le  mou- 
((  ton  et  la  chèvre  (l).  »  Ajoutons  qu'en  1862,  des  fragments  d'étoffes  de  lin 
tissé  et  tressé  ont  été  découverts  dans  six  emplacements  d'habitations  la- 
custres. 

Au  milieu  d'une  profusion  de  restes  d'animaux  trouvés  dans  ces  localités, 
on  n'a  rencontré  qu'un  petit  nombre  d'os  humains,  et  jusqu'ici  un  seul 
crâne,  extrait  à  Meilen ,  sur  le  lac  de  Zurich  :  il  offre  un  intermédiaire 
entre  les  crânes  de  formes  rondes  et  allongées  et  a  de  l'analogie  avec  le 
type  dominant  encore  en  Suisse  (2). 

Nous  voici  parvenus  au  point  où  il  est  possible  d'aborder  cette  question 
primordiale  :  Quelle  a  pu  être  la  nature  de  la  musique  aux  premiers  jours 
(le  Inexistence  de  Vespèce  humaine,  à  raison  de  la  conformation  des  races  et  de 
leurs  aptitudes  (3)  ?  Un  tel  problème  serait  insoluble  ,  si  l'on  ne  trouvait 
chez  certaines  populations  de  l'âge  moderne  des  enseignements  sur  ce  que 
furent  les  races  idButiques  en  d'autres  temps.  Quiconque  s'est  livré  sérieu- 
sement aux  études  anthropologiques  et  psychologiques ,  concernant  le  dé- 


(1)  V Ancienneté  (le  lliomme  prouvée  par  la  géologie,  \i.  21. 

(2)Rûtlmayer,  Die  Fauna  der  PfahtbaïUenin  dcr  Sc/twciz  (Zurich,  1801,  p.  181). 

(3)  Il  n'est  pas  (le  mon  sujet  d'entrer  dans  la  question  si  controversée  de  l'origine  des  races 
humaines,  ni  de  me  ranger  dans  le  parti  des  unitaires  ou  dans  celui  de  leurs  adversaires  : 
je  me  borne  à  constater  le  fait  de  la  variété  en  lui-même,  sans  faire  d'infructueux  efforts 
pour  remonter  à  la  cause.  M.  I*richard,  savant  physiologiste  et  partisan  décidé  de  l'unité 
d'origine,  a  néanmoins  reconnu  la  réalité  des  variétés  d'aspect  dans  son  Histoire  naturelle 
de  l  homme,  etc.  (Paris,  1843,  2  vol.).  M.  de  Gobineau,  auteur  d'un  livre  de  grande  valeur, 
bien  que  trop  systématique  (  ^5s«/ 5M?'  l'inégalité  des  races  humaines,  Paris,  1853-1855, 
4  vol.  ),  s'y  exj)rime  en  ces  termes  sur  ce  sujet  :  «  Les  races  actuelles  sont  donc  des  bran- 
'(  ches  bien  distinctes  d'une  ou  de  plusieurs  souches  perduos,  que  les  temps  historiques 
<'  n'ont  jamais  connues,  dont  nous  ne  sommes  nullement  en  état  de  nous  figuier  les  carac- 
«  tères  môme  les  plus  généraux;  et  ces  races,  différant  entre  elles  par  les  formes  exté- 
«  rieures  et  les  proportions  des  membres ,  par  la  structure  de  la  tête  osseuse ,  par  la  con- 
«  formation  interne  du  cori)s  ,  par  la  nature  du  système  pileux,  par  la  carnation,  etc., 
«  ne  réussissent  à  perdre  leurs  traits  principaux  qu'à  la  suite  et  par  la  puissance  des  croi- 
«  sements. 

'(  Cette  permanence  de  caractères  génériques  suffit  pleinement  à  produire  les  effets 
«  de  dissemblance  radicale  et  d'inégalité ,  à  leur  donner  la  portée  de  lois  naturelles,  et  à 
«  appliquer  à  la  vie  iihysiologique  des  peuples  les  mêmes  distinctions  que  j'appliquerai  plus 
«  tard  à  leur  vie  morale. 

'i  Personne  Jie  sera  tenté  de  le  nier,  il  plane  au-dessus  d'une  question  de  cette  gravité 
«  une  mystérieuse  obscurité,  grosse  de  causes  à  la  fois  physiques  et  immatérielles.  Certaines 
«  raisons  ressortant  du  domaine  divin,  et  dont  l'esprit  effrayé  sentie  voisinage  sans  en  devi- 
«  ner  la  nature,  dominent  au  fond  des  plus  épaisses  ténèbres  du  problème ,  et  il  est  bien 
«  vraisemblable  que  les  agents  terrestres,  auxciuels  on  demande  la  clef  du  secret ,  ne  sont 
«  eux-mêmes  que  des  instruments,  des  ressorts  inférieurs  de  la  grande  œuvre.  »  T.  1,  p.  225- 
227. 
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vclopponuMil  indiisli'icl  et  moral  de  riiniuanilc,  sail  qu'il  a  élc  toujours  en 
raison  delà  eonroruialion  pliysiolo^icpie  des  raecîs ,  laquelle  était  plus  ou 
moins  favorable  à  l'aelivilé  de  l'intelli.^enee  et  du  "sentiment.  On  ne  eon- 
nail  ni  la  force  vitale  ou  organique  en  soi,  ni  son  mode;  d'action.  Les  phé- 
nomènes seuls  sont  connus.  Or,  de  l'analogie  ou  de  la  diversité  des  phéno- 
mènes, nous  sommes  conduits  par  induction  à  sup[)Oscr  des  causes 
semblables  à  des  effets  analogues,  et  dissemblables  à  des  phénomèn(!S 
divers.  Par  l'identité  d'organisation  physiol()gi([ue  de  certaines  faces  anté- 
diluviennes, ainsi  que  d'autres  qui  vécurent  dans  le  long  âge  de  pierre, 
avec  les  populations  australiennes,  nous  sommes  autorisés  h  déclarer  que 
les  chants  de  celles-ci  nous  instruisent  de  ce  que  furent  ceux  des  premiers 
honnnes  doués  des  mômes  facultés.  En  examinant  les  misérables  mélodies 
des  peuples  sauvages  de  l'Océanie,  rapportées  dans  l'Introduction  de  cette 
Histoire,  on  aura  une  notion  précise  de  ce  que  furent  celles  que  répétèrent 
les  échos  du  monde  antédiluvien.  Les  uns  et  les  autres  ont  dû  se  former 
dans  les  limites  étroites  d'une  échelle  de  trois  ou  quatre  sons,  car  l'organisa- 
lion  de  ces  races  humaines  ne  leur  a  pas  permis  d'aller  au  delà. 

Par  des  séries  d'observations  réitérées ,  on  est  arrivé  à  reconnaître  dans 
le  cerveau  humain  le  siège  des  facultés  de  l'âme.  Partagé  en  deux  lobes 
dont  l'antérieur  paraît  spécialement  affecté  aux  fonctions  intellectuelles ,  et 
dont  l'autre  préside  à  la  sensibilité  par  son  prolongement  appelé  moelle 
épiîiière,  il  est  le  point  de  départ  du  système  nerveux,  source  ^e  toute  sen- 
sation. Par  les  faits  d'expérience,  on  a  reconnu  que  la  capacité  relative  du 
cerveau  est  le  signe  du  degré  de  développement  de  l'intellect.  Un  cerveau 
dont  les  lobes  sont  volumineux  indique  en  général  des  aptitudes  d'un  ordre 
supérieur;  un  cerveau  étroit,  dont  le  front  est  fuyant,  dont  les  tempes  sont 
déprimées,  et  dont  la  partie  postérieure  ou  occipitale  est  relativement  dé- 
veloppée ,  indique  une  intelligence  bornée  et  des  penchants  grossiers  et 
parfois  cruels.  Le  crâne  se  moule  sur  le  cerveau,  et  sa  forme  ainsi  que  sa 
capacité  offrent  des  signes  certains  des  penchants  et  de  la  portée  int'ellec- 
tuelle  de  la  race  dont  il  est  le  type.  Cette  loi  de  conformation  de  l'espèce 
humaine  ne  présente  pas  d'exception  dans  les  populations  répandues  sur  la 
surface  du  globe  (voyez  la  note  B). 

Si  donc  nous  examinons  ce  qu'est  la  musique,  ouïe  chant,  chez  certaines 
populations  encore  existantes ,  et  analogues  ou  identiques  ,  par  la  forme 
de  la  tête ,  aux  races  antédiluviennes  (1)  ou  antérieures  aux  temps  histori- 
riques,  dont  a  retrouvé  les  crânes  et  des  traces  de  l'état  social,  nous  pour- 


(l)  Voh',  à  ce  sujet,  les  notes  de  M.  le  professeur  Huxley,  d'Edimbourg,  à  la  [suite  du  mé- 
moire de  M.  Samuel  Laing  intitulé  Pre-historic  rcmains  of  Caithncss;  Edimbourg,  1866, 
in-8^.  Ou  y  trouve  d'intéressantes  observations  anatomiques  sur  les  crânes  des  deux  races 
antédiluviennes  bracbycépbale  et  dolicbocéphale,  ainsi  que  de  curieux  rapprochements  entre 
ces  crânes  et  des  crânes  australiens. 
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rons,  par  ces  rapprochements  cl  par  le  nomJ)re  des  spécimens,  parvenir  à 
des  conclusions  probables  sur  ce  que  furent  les  rudiments  de  l'art  aux  pre- 
miers âges  du  monde.  Nos  études  sur  ce  sujet  nous  conduiront  indubita- 
blement à  la  découverte  de  la  loi  de  capacité  musicale  des  races ,  à  raison 
de  leur  conformation  cérébrale.  Remarquons  que  ce  n'est  pas  seulement 
par  la  forme  identique  de  la  tête  que  certaines  populations  sauvages  des 
temps  modernes  montrent  leur  analogie  avec  les  plus  anciens  habitants  de 
l'Europe ,  car  la  ressemblance  est  également  saisissable  par  la  similitude 
des  mœurs  et  des  usages.  Sir  Charles  Lyell  a  dit  à  ce  sujet  :  «  Les  ressem- 
((  blances  entre  ces  anciens  crânes  et  leurs  analogues  modernes  de  l'Aus- 
((  tralie  ont  un  immense  intérêt  pour  qui  réfléchit  que  la  hache  de  pierre 
((  est  aussi  bien  l'arme  et  l'instrument  du  sauvage  moderne  que  du  sauvage 
((  des  temps  passés  ;  que  l'un  utilise  les  os  du  kangouro  et  de  l'émeu , 
((  comme  l'autre  le  faisait  de  ceux  du  daim  et  du  renne  ;  que  l'Australien 
((  entasse  les  coquilles  des  mollusques  qui  lui  ont  servi  de  nourriture  en 
((  monticules  qui  représentent  les  amas  de  débris  ou  kjokken-moeddings  du 
((  Danemark  ;  et  enfin,  qu'au-delà  du  détroit  de  Torrès  ,  une  race,  sœur  de 
((  la  race  australienne,  se  trouve  au  nombre  des  rares  peuplades  qui  cons- 
((  truisent  encore  leurs  demeures  sur  pilotis  comme  celles  des  anciens 
«  lacs  de  la  Suisse  (1).  »  Remarquons  aussi  que,  semblables  à  l'ancienne 
population  dont  on  a  retrouvé  les  restes  dans  la  caverne  de  Ghauvaux,  les 
sauvages  des  archipels  de  l'Océanie  et  de  certaines  contrées  américaines 
sont  anthropophages  et  fendent  ou  cassent  les  os  de  leurs  prisonniers  pour 
en  tirer  la  moelle. 

Concluons  et  disons  que  les  races  sauvages  ne  progressent  pas,  à  moins 
que  ce  ne  soit  par  imitation  des  peuples  civilisés,  et  qu'après  des  milliers 
d'années  elles  sont  ce  qu'elles  étaient  à  leur  origine.  Il  y  a  toutefois  des 
degrés  entre  elles,  d'une  part,  parce  qu'il  y  a  diverses  nuances  dans  la 
conformation  de  leur  crâne,  de  l'autre,  parce  que  les  circonstances  dans 
lesquelles  elles  sont  placées  ne  sont  pas  identiques.  Écrasées  par  la  rigueur 
du  climat,  certaines  peuplades  sont  incessamment  en  lutte  avec  ses  rudes  at- 
teintes etne  sortent  de  leurs  misérables  huttes  qu'afm  de  pourvoir  à  leur  exis- 
tence par  les  plus  pénibles  travaux.  Pour  d'autres  tribus,  les  ressources  d'a- 
limentation sont  à  peine  suffisantes.  D'autres,  plus  heureuses,  existent  sous 
un  ciel  favorable  à  la  vie  et  sont  abondamment  pourvues  de  toutes  choses  ; 
chez  celles-ci,  l'intelligence  paraît  plus  active  ;  leurs  ustensiles  sont  plus 
ingénieux,  leurs  pirogues  mieux  construites,  et  leur  aptitude  musicale 
paraît  supérieure. 


(1)  Ouvrage  cité,  p.  92.  —  M.  Lyell  dit  aussi,  dans  un  autre  chapitre  de  son  livre  (p.  12)  ; 
«  J'ai  vu,  aux  États-Unis,  dans  le  Massachusselt  et  dans  la  Géorf>ie,  etc.,  de  pareilles  cons- 
"  tructions.  » 
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Note  B. 


T.a  (losliiialion  lalalc  de  (•(M'Iaiiics  races  luiinaiiics  à  l'ctaL  perpoliiflle- 
niont  saiivaf;c,  saiil"  le  cas  de  coiiiimmicalioii  avec  d'autres  races  et  d'inii- 
lalion  de  celles-ci ,  celle  latalité,  dis-je,  répugne  à  quiconque  a  le  senti- 
ment du  libre  arbitre,  sans  lequel  le  sens  moral  et  la  loi  du  devoir  n'exis- 
teraient pas.  11  ne  l'aut  pas  moins  que  l'évidence  universelle  des  faits  pour 
cond)attre  la  possibilité  d'application  de  la  règle  morale  aux  tribus  dés- 
béritécs  des  avantages  inlelkM^uels  dont  jouissent  les  races  supérieures. 
M.  Gh.  Renouvier,  qui  a  traité  cette  question  avec  un  talent  remarquable, 
dans  ses  l'Jssais  de  critique  générale  (1),  ne  voit  dans  les  tribus  sauvages  et 
cruelles  que  des  peuples  dégénérés  de  leur  état  primitif,  par  l'usage  même 
de  la  liberté,  qui  les  a  jetés  dans  la  voie  des  mauvais  penchants,  a  La  ré- 
((  flexion,  dit-il ,  la  raison,  la  liberté,  ont  appartenu  aux  premiers  hommes, 
<(  par  cela  seul  qu'ils  étaient  hommes.  Mais  ce  sont  des  puissances  qui, 
((  conformément  à  une  loi  générale  des  fonctions  humaines,  n'ont  pu  passer 
((  à  l'acte  qu'à  mesure  de  l'expérience,  ni  devenir  en  chaque  personne  des 
((  facultés  dont  elle  n'a  clairement  conscience  qu'en  proportion  même  de 
«  l'exercice  qui  en  avait  été  déjà  fait,  ni  s'élever  un  peu  haut,  si  ce  n'est 
«  à  la  longue  et  après  que  les  rapports  multipliés  et  croissants  entre  des  per- 
ce sonnes  diverses,  entre  celles-ci  et  le  monde  extérieur,  eurent  apporté  un 
((  contingent  suffisant  de  connaissances,  d'applications  et  d'épreuves.  C'est 
((  ainsi  d'ailleurs  que  les  choses  se  passent  pour  chacun  de  nous  (2).» 

Oui,  sans  doute,  c'est  ainsi  que  nous  nous  éclairons  progressivement, 
mais  parce  que  précisément  l'organisation  de  notre  race  nous  met  en  pos- 
session de  la  faculté  du  progrès;  qu'en  peut-on  conclure  en  faveur  dépopu- 
lations qui ,  après  des  milliers  d'années,  se  trouvent  aujourd'hui  dans  la 
situation  d'une  race  antédiluvienne,  ayant  la  même  conformation  cérébrale, 
et  se  portant  aux  mômes  actes  de  cruauté?  Partisan  exclusif  de  la  liberté, 
nonobstant  les  faits  que  peuvent  lui  opposer  le  géologue,  l'archéologue, 
l'anatomiste,  l'ethnographe  et  l'historien,  M.  Renouvier  est  inébranlable 
dans  sa  foi.  Il  y  a  de  l'intérêt  à  le  suivre  dans  ses  efforts  pour  échapper  à 
cette  autorité  des  faits,  qu'il  transforme  parfois  en  hypothèses;  on  en  jugera 
par  cet  extrait  de  son  livre  : 

«  En  résumé,  nous  comprenons,  sans  avoir  besoin  de  résoudre  le  pro- 
blème de  l'unité  ou  de  la  pluralité  des  races  humaines,  et  en  supposant  au 
besoin  l'unité,  que  les  temps  les  plus  reculés  où  remonte  l'induction  his- 
torique nous  puissent  montrer  d'un  côté  des  tribus  à  mœurs  patriarcales. 


(1)  Particulièrement  dans  le  quatrième,  intitulé  Introduction  à  la  philosophie  analytique 
(le  rhistoire  (Paris.  18G4). 
^   (2)  lbid.,\).  7. 
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comme  dans  la  Baclriaiic  et  dans  la  Mésopotamie,  de  l'autre  des  hordes 
sauvages ,  semblables  à  ce  que  renferment  encore  l'Afrique  et  la  Papouasie. 
L'abîme  qui  sépare  une  famille  pure  d'une  famille  déchue  n'est  pas  autre 
en  sa  profondeur  que  celui  qu'on  peut  sonder  journellement  entre  deux 
membres  d'une  môme  société.  Ici  le  goût  du  travail  et  des  joies  honnêtes, 
là  la  passion  du  libertinage  et  de  la  rapine.  Là,  comme  ici,  la  liberté  a  fait 
son  (euvre,  et  la  solidarité  a  fait  la  sienne.  Seulement,  une  tribu  corrompue 
depuis  des  milliers  d'années  infuse  dans  le  sang  et  la  passion  de  ses  mem- 
bres des  instincts  de  seconde  nature  qui  exigeraient  un  temps  proportionné 
pour  être  amendés  ou  détruits. 

((Au  reste,  les  tentations  et  les  épreuves,  les  conséquences  diverses 
qu'elles  peuvent  avoir  n'appartiennent  pas  aux  individus  seuls;  des  peu- 
ples entiers  y  sont  soumis.  Les  nombreuses  tribus  que  nous  voyons  aujour- 
d'hui si  dégradées  peuvent  n'avoir  pas  toutes  la  môme  antiquité  dans  le 
mal,  et  il  s'en  faut  qu'elles  y  plongent  à  la  môme  profondeur.  Plusieurs 
d'entre  elles  semblent  se  trouver,  à  quelques  égards,  dans  un  état  moral  peu 
éloigné  de  celui  qui  dut  suivre  les  temps  primitifs.  Plusieurs  sont,  descen- 
dues si  bas,  que  rien  n'est  au-dessous.  L'épreuve  la  plus  violente  que  les 
unes  et  les  autres  aient  subie,  avec  de  bien  différentes  issues,  est' incon- 
testablement la  famine Cette  crise,  en  tout  temps,  en  tous  lieux,  le 

rapport  de  la  loi  des  populations  avec  celles  des  climats,  des  saisons  et  des 
subsistances,  ne  cesse  de  l'entretenir,  quoique  adoucie  et  transformée  au- 
jourd'hui pour  nous,  grâce  aux  lois  de  la  capitalisation  et  du  commerce. 
Mais  elle  s'est  produite  jadis  et  se  produit  encore  sur  certains  points 
comme  une  question  de  vie  et  de  mort.  Aucune  race,  aucun  groupe  social 
certainement  n'y  ont  échappé.  Remontons  encore  une  fois  à  l'antiquité,'  la 
plus  haute,  et  voici  ce  que  nous  pourrons  constater  avec  autant  d'assu- 
rance que  si  nous  eussions  été  témoins  et  acteurs  de  ces  scènes  fatales. 
Certaines  tribus  adoptèrent  pour  unique  solution  de  l'énigme  de  la  vie  la 
chasse  de  l'homme,  les  guerres  d'extermination,  l'anthropophagie,  les  sa- 
crifices humains;  car,  sous  l'impression  de  l'horreur  des  actes,  s'engen- 
drèrent des  idées  religieuses  en  harmonie  avec  les  pratiques  :  celles-là,  il 
est  douteux  qu'elles  aient  jamais  pu  se  relever,  du  moins  sans  un  secours 
étranger.  Certaines  autres  résistèrent  au  mal,  mais  passivement,  et  cour- 
bèrent la  lete  en  laissant  la  nature  accomplir  son  œuvre  de  destruction.  Les 
dernières  souffrirent  aussi  avec  patience,  mais  rien  au-delà  de  l'inévitable, 
et,  pensant  à  l'avenir  dans  les  maux  du  présent,  se  créèrent  courageuse- 
ment la  ressource  dutravailet  celle  des  migrations.  Cette  triple  disposition 
morale  est  encore  facile  à  observer  dans  les  cas  analogues  ,  môme  sur  un 
radeau  parmi  les  naufragés,  là  où  nul  chemin  ne  paraît  ouvert  aux  inspi- 
rations du  devoir  et  de  l'énergie 

<(  J'ai  fait  abstraction  de  l'unité  ou  de  la  diversité  d'origine  des  races. 
Ainsi  le  voulait  mon  sujet,  parce  que  j'avais  à  établir  dans  la  question  du 
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l)i('n  cl  (lu  iii;il  (luchnic  cliosc  (1(î  suprriciii'  à  !;i  race  inT'iiic  ,  ;ï  la  race 
physique  pi'iinilivc.  , h' crois  avoir  lail  coiiij)rcn(li'e  ,  en  ellel ,  la  Ibriiialion 
(les  races  clhi(pics  dans  riimnanilé;  leur  <)[)p()silion  faUilc  après  un  temps 
sulUsanL  d'exercice  de  la  liberté.  nétal)lissons  niaintenanl  les  hypothèses 
écartées.  Si  les  races  les  i)lus  tranchées  sont  pliysicpiement  unes;\  l'orif^nne, 
connue  elles  l'ont  été  moralement,  je  n'ai  rien  c\  changer,  rien  h  ajonler  à 
mon  analyse  des  premiers  développements  di\  la  passion  et  de  la  volonté, 
testent  seulement  des  dillicultés  biologiques  et  archéologiques  où  les  plus 
compétents  me  semblent  trés-embarrassés.  Si  ell(!s  sont  physiquement  di- 
verses, au  point  de  constituer  originairement  des  espèces  (  mais  lusibles 
entre  elles,  comme  il  est  de  fait),  et  je  suis  de  ceux  qui  le  croient ,  Là  simi- 
litude morale  demeurant  doit  être  le  point  de  départ  du  moraliste  (1). 
Que  l'historien  prête  aux  races  indépendantes  différents  degrés  ou  qualités 
de  puissance,  une  prédominance  plus  ou  moins  marquée  de  la  sensibilité 
et  de  certaines  passions,  ou  au  contraire,  un  premier  état  passionnel  plus 
favorable  à  r4vénement  formel  de  la  réflexion  (:2);  que  pour  faciliter  en  ap- 
parence leur  tâche,  les  auteurs  d'une  soi-disant  philosophie  de  l'histoire 
cherchent  en  dehors  de  l'homme  la  cause  essentielle  de  ce  qui  lui  est  le 
plus  propre  et  le  plus  intime,  et,  voyant  la  direction  morale  que  chaque 
race  a  tracée,  la  qualilient  à  leur  gré  de  loi  géographique ,  il  n'importe. 
Accorde-t-on  que  toutes  ont  été  libres?  Gela  suffit.  Libres  réellement,  li- 
bres également,  les  coefficients  externes  de  leurs  développements  divers 
ne  viendront  qu'à  un  rang  subordonné  vis-à-vis  des  conséquences  fatales 
de  leurs  premières  déterminations  libres.  Nécessitées  et  prédéterminées,  si 
elles  l'ont  toutes  été,  la  question  est  autre,  et  je  ne  reviendrai  pas  sur  les 
motifs  longuement  exposés  de  ma  ferme  croyance  en  la  liberté  humaine. 
Si  enfin  quelques-unes  ont  été  libres  et  les  autres  non ,  celles-ci  cessent 
d'appartenir  à  Thumanité  dont  elles  se  détachent  par  le  caractère  le  plus 
éminent  :  l'histoire  morale  les  ignore;  l'humanité  Véritable  n'aura  pas  pour 
elles  d'autres  sentiments  ni  d'autres  devoirs  que  pour  les  animaux,  es- 
claves naturels ,  incapables  comme  elles  de  la  pleine  conscience  et  du  pro- 
grès qui  en  dépend. 

«  Rien  ne  nous  autorise  à  déclarer  certaines  races  primitivement  dé- 
pourvues de  l'apanage  essentiel  de  l'homme.  11  s'ensuivrait  une  anomalie 
choquante  dans  les  rapports  de  l'intelligence  et  des  passions  avec  les  fonc- 


(1)  M.  Rcnouvier  fait  ici  une  pétition  de  principe;  car  la  similitude  inorale  entre  des  races 
humaines  dont  les  conformations  ptiysiqucs,  cérébrales  surtout,  sont  dilîérentes,  étant  pré- 
cisément le  point  contesté  et  l'objet  de  la  difficulté,  il  ne  peut  l'invoquer  comme  résolu  dans 
le  sens  de  sa  thèse. 

(2)  L'historien  ne  prête  pas  aux  races  diverses  des  degrés  ou  des  qualités  de  puissance; 
il  constate  l'état  réel  des  choses,  et  trouve  simplement,  dans  un  fait  scientili(iue  qui  ne  se 
conteste  plus,  la  cause  patente  des  différences  intellectuelles  et  morales  entre  ces  races  ; 
cette  cause,  la  seule  qui  se  présente  dans  ses  recherches,  est  la  conformation  cérébrale. 


492  APPENDICE  DE  L'INTRODUCTION. 

lions  volontaires ,  puisque  nous  ne  saurions  introduire  entre  les  plus  diffé- 
rents des  êtres  humains  la  moindre  distinction  spécifique  au  point  de  vue 
de  ces  rapports  :  ils  ont  tous  le  langage,  les  grandes  affections  communes, 
le  pouvoir  de  procéder  avec  réflexion  à  la  poursuite  de  leurs  fins.  Aucune 
hypothèse  tolérable  ne  rendrait  compte  de  l'état  des  races  les  plus  abais- 
sées. On  ne  voudrait  pas  alléguer  une  méchanceté  naturelle ,  car  nul  ani- 
mal n'est  méchant,  nul  instinct  condamnable  comme  tel,  et  le  mal  moral 
ne  se  comprend  que  dans  une  conscience  libre;  et  toutefois  on  ne  pourrait 
nier  chez  les  sauvages  l'existence  de  ces  qualités  de  l'acte  que  la  liberté 
seule  explique  en  nous,  je  veux  dire  la  malice  cruelle,  le  caprice  en  quelque 
sorte  profond,  la  ruse  savante  et  prolongée,  et  les  éclats  de  perversité  sen- 
sibles jusque  dans  les  jeux  et  dans  les  fêtes.  Une  dernière  considération  ne 
doit  pas  échapper  à  un  homme  de  notre  race  :  c'est  que  ses  propres  ancê- 
tres ont  touché  à  cet  état  de  liberté  obscurcie  et  de  passions  simulant  l'ins- 
tinct 011  tant  de  tribus  sont  et  demeurent  sous  nos  yeux.  Si  la  liberté  les  en 
a  relevés  à  la  longue,  la  liberté  les  y  avait  fait  tomber.  Ainsi,  une  puissante 
analogie  doit  nous  porter  à  conclure  que  les  hommes  les  plus  dégradés 
sont  partis  primitivement  comme  eux  de  la  conscience  libre  et  de  la  table 
rase  de  la  moralité.  Si  la  liberté  et  la  conscience  du  bien  et  du  mal  n'avaient 
point  été  données  à  l'origine,  il  ne  serait  plus  possible  de  nous  en  repré- 
senter le  commencement  et  d'en  trouver  la  place  au  milieu  de  la  chaîne 
interrompue  des  phénomènes  (1).  » 

Dans  cette  protestation  contre  la  destination  fatale  de  certaines  popula- 
tions pour  un  état  moral  inférieur  à  celui  d'autres  races  privilégiées,  M.  Re- 
nouvier  ne  paraît  pas  attacher  assez  d'importance  au  rôle  de  l'intelligence 
dans  les  déterminations  de  la  liberté.  Chez  les  peuples  dont  l'origine  se 
trouve  dans  la  race  aryenne ,  tous  les  individus  ne  sont  pas  doués  de  cette 
faculté  au  môme  degré  :  il  y  en  a  chez  qui  elle  n'est  qu'à  l'état  élémentaire. 
L'éducation  y  supplée,  et,  chez  les  indidivus  placés  dans  cette  catégorie,  les 
déterminations  de  la  conscience  sont  dictées  par  les  habitudes  contractées 
dans  le  milieu  plus  ou  moins  moral  où  se  sont  écoulées  leur  enfance  et  leur 
jeunesse.  Il  n'en  est  pas  ainsi  à  l'égard  d'une  race  tout  entière  dont  l'in- 
telligence débile  n'a  d'exercice  que  pour  satisfaire  aux  nécessités  les  plus 
impérieuses  de  la  vie,  et  pour  obéir  à  certains  penchants  dont  le  cercle  est 
assez  étroit.  Pas  de  libre  arbitre  sans  la  conscience  du  bien  et  du  mal;  or 
certaines  tribus  sauvages  n'ont  conscience  que  de  leurs  besoins ,  de  leurs 
jouissances  et  de  leurs  souffrances.  Pour  tout  le  reste,  ils  n'ont  d'autres 
guides  que  leurs  instincts  passionnés.  Il  résulte  de  la  théorie  de  M.  Re- 
nouvier,  qu'il  n'admet  pas  l'influence  de  la  conformation  cérébrale  pour 
expliquer  l'infériorité  patente  de  certaines  races  :  il  oublie  donc  l'idiot?  Il 
oublie  ce  que  la  science  a  constaté  dans  les  milliers  d'expériences  des 


(1)  Inlroductioii  à  la  Pliilosophie  analytique  de  Thistoire,  p.  78-84. 
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physiologistes;  il  oii])lic  enfin  (pic  ces  expériences  sont  devenues  le  point 
(le  départ  de  la  v(M'ilal)I('  anlhiopolo^'ie  (1)? 

Est-il  vrai,  comme  le  dit  le  |)liil(>s()ph(;  dont  les  paroles  vienncmt  d'être 
rapporlées ,  (pie  si  les  races  inléiicurcs  n'oid  j)as  eu  à  l'égal  des  autres, 
après  la  création,  le  sens  moral  et  la  liberté,  elle  cessent  d'appartenir  à 
l'humanilé?  Doivent-elles  (Hre  confondues,  comme  il  dit,  avec  les  animaux 
domesticpi  'S?  Non,  certes,  car  il  le  dit  lui-même,  elles  ont  toutes  le  lanf/agc, 
les  (/l'dudcs  ajjccdons  commuDcs^  le  pouvoir  de  procéder  avec  réflexion  à  la 
jioursuite  de  leurs  fins;  entre  elles,  même,  il  y  a  des  degrés.  Les  sauvages 
sont  donc  des  hommes,  et  nous  devons  les  considérer  et  les  traiter  comme 
tels  :  seulement  leur  intelligence  a  moins  de  portée  ({ue  celle  des  peuples 
civilisés  ,  et  le  progrès  par  intuition  leur  est  interdit. 

Quant  à  la  race  perfectil)le  dont  nous  descendons,  elle  ne  peut  échapper 
à  la  responsabilité  morale  des  crimes  dont  elle  s'est  souillée  et  (jui  rem- 
plissent son  histoire,  car  elle  avait  été  douée  des  facultés  nécessaires  à  la 
liberté.  Mais  elle  avait  aussi  les  passions,  causes  actives  et  perpétuelles  de 
ses  égarements. 

Note  C. 

La  question  de  l'origine  des  peuples  de  l'Amérique  est  une  des  plus  dif- 
ficiles de  celles  qui  concernent  l'espèce  humaine.  Longuement  débattue , 
elle  a  donné  lieu  à  divers  systèmes  dont  chacun  s'appuie  sur  des  probabi- 
lités qui  ne  peuvent  être  méconnues ,  mais  dont  aucune  ne  donne  la  solu- 
tion complète  des  difficultés. 

Le  célèbre  rabbin  Manassès  ben  Israël  a  émis  l'opinion  que  les  habitants 
du  Mexique  et  du  Pérou  avaient  pour  origine  une  colonie  hébraïque  qui, 
voulant  se  soustraire  aux  malheurs  de  la  captivité ,  fut  poussée  par  les  vents 
et  les  courants  dans  l'Océan,  et  aborda  le  continent  américain  (2).  Les  argu- 
ments de  Manassès  en  faveur  de  cette  hypothèse  sont  nombreux  et  présentés 
avec  habileté.  Longtemps  auparavant,  Grégoire  Garcia  avait  rapporté,  dans 
son  livre  intéressant  sur  l'origine  des  Américains  (3),  une  ancienne  tradition 
espagnole  conforme  à  l'opinion  de  Manassès. 


(1)  Le  médecin  philosopiie  J.  MùUer,  professeur  d'anatomie  et  de  physiologie  à  ruiilver- 
sité  de  Kerliii,  a  très-bien  établi  que  l'existence  de  l'àme  est  indépendante  de  la  structure 
du  cerveau,  et  qu'elle  est  déjà  dans  le  germe  fécondé ,  mais  que  ce  principe  vital  ne  déploie 
sa  liberté  et  son  activité  que  dans  le  cerveau,  parce  que  là  il  trouve  l'organisation  néces- 
saire tant  pour  recevoir  les  impressions  des  conducteurs  sensibles  que  pour  agir  sur  les  aj)pa- 
reilsmoteurs.  «  La  conscience,  dit-il,  la  pensée,  la  volonté,  la  passion,  ne  sont  possibles  que  dans 
«  le  cerveau,  et  quoi(|ue  le  principe  duquel  émanent  les  idées,  les  pensées,  etc.,  existe  à  l'état 
«  latent  dans  le  germe  fécondé,  il  faut  que  ce  germe  animé  crée  l'organisation  entière  de 
«l'encéphale.  »  Manuel  de  pfi>/siologie,  iviiduil  de  l'allemand  par  Jourdan,  t.  I,  p,  715  (Pa- 
ris, Baillière,   1845). 

(2)  Cf.  le  livre  intitulé  la  Esperanza  de  Israël,  Amstel.,  1G50,  dont  il  y  a  des  éditions 
en  plusieurs  langues. 

(3)  Or'Kjen  de  los  Indios,  Valence.  1G07,  p.  il. 


494  APPKINDICI':  DK  I.INTllODUCTIOxX. 

Poslériciircmcnl,  d'autres  écrivains,  parmi  lesqu(3ls  ou  dislin^iu'  M.M.  Sa- 
muel Stauhope  SniiLh  (1)  et  Adair  (^),  ont  aussi  considéré  uue  partie  de 
la  population  américaine  comme  descendant  des  Hébreux;  mais  leurs  ob- 
servations s'appliquent  particulièrement  à  l'Amérique  du  Nord.  Déjà  De 
Laet  (3),  d'après  les  relations  des  voyageurs  de  son  temps,  avait  remarqué 
que  les  habitants  du  Canada,  dans  une  de  leurs  fêtes,  appelée  Tabaya,  chau- 
laient un  canlique  dont  il  donne  les  paroles  avec  la  musique,  et  dans  le- 
quel se  trouve  le  mot  alleluya ,  qui  appartient  a  la  langue  hébraïque.  De 
Laet  rapporte  ce  cantique  sous  la  forme  suivante  : 


Mil    |— y-  I   i   I     I     I    JT-^=t 
0  o     -4.  à    1    ^    l~^    à  -à    ^    =^=g 
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Ta  -  meja       al -le -lu- y  -   a    ta-me-ja    dou-vemhau  hau       hé    hé. 

Escorbat,  cité  par  le  môme  De  Laet ,  disait  aussi  avoir  entendu  chanter 
V Alleluya  par  les  Indiens  de  l'Amérique  du  Sud.  Suivant  le  témoignage  de 
M.  Adair,  ceux  de  l'Amérique  du  Nord  célèbrent  la  fête  de  l'offrande  des 
prémices  de  fruits  par  des  danses  religieuses  et  en  chantant  en  chœur  ces 
paroles  mystiques  :  Yc  Meschiha,  Ho  Meschika,  Va-  Meschiha,  oii  l'on  re- 
marque le  nom  de  Jehova  formé  par  les  trois  syllabes  initiales ,  et  celui  du 
Messie  trois  fois  répété.  Le  môme  écrivain  affirme  avoir  entendu  dans 
d'autres  circonstances,  et  dans  les  chants  religieux,  le  mot  hébreu  Aylo 
(Dieu),  oucesparoles  de  la  môme  langue  hiivah^hiwah,  et  celle-ci,  Jiydchyra 
(l'Ame  immortelle).  Enfin  M.  Adair  assure  que  lorsque  quelqu'un  n'est  pas 
attentif  aux  cérémonies  du  culte  ,  on  lui  adresse  ce  reproche  :  Tschi  Jtaksit 
Cana/ia,  c'est-à-dire ,  tu  es  semblable  au  péeheur  de  Canaan.  C'est  sur  ces 
indices  que  s'est  établie  l'opinion  des  auteurs  qui  viennent  d'être  cités. 

Lne  autre  opinion  a  donné  les  Phéniciens  pour  ancêtres  aux  peuples  de 
l'Amérique  du  Sud.  George  Horn,  ou  Hornius,  fut  le  premier  écrivain  qui 
établit  cette  origine,  dans  un  livre  rempli  d'érudition  (i).  Cependant  llorn 
n'est  pas  exclusif;  car  il  pense  que,  plus  tard,  les  Cantabres,  d'autres  peu- 
ples de  l'Occident,  puis  les  Chinois,  les  Huns,  et  d'autres  peuples  orien- 
taux ont  donné  des  habitants  à  l'Amérique.  La  proposition  qui  concerne 
les  Phéniciens  a  été  reprise  longtemps  après  par  M.  Paul-Félix  de  Cabrera , 
écrivain  de  Guatemala  cité  par  M.  Mariano  Edouard  de  Rivero,  directeur 
du  musée  national  de  Lima,  dans  son  livre  intéressant  sur  les  antiquités 
péruviennes  (5).  Les  considérations  dont  on  a  appuyé  cette  opinion  sont 
puisées  dans  l'habitude  des  expéditions  lointaines  qu'avait  ce  peuple ,  dans 


(1)  On  ihc  varieiies  of  ihe  human  specics,  p.  219. 

(2)  Hisionj  of  ihe  American  nations  (p.  13-212). 

(3)  ISovus  orhis,  p.  03,  od.  Amstel.,  1633. 

(4)  De  Orifjnûbus  aniericanis  libri  IV,  la  Haye,  1CÔ2,  in-12. 

(5)  Antiguidades  penianas,  Lima,  1841,  in.8",  et  Vienne,  1851.  in-4'',  ]>.  11. 


qii('I({n(>s  rapjxtils  de  1m  laiimic  riiiicliua  avoc  les  rragiriciils  de  la  lanj'iic 
puiiiciiKMuron  a  de  iMaulc,  cl  smloiil  dans  tin  niainiscril  doid  l'aiilifiuilr 
reiiKnilail,  dil-oii,  à  deux  iiiillcaiis,  cl  dans  icciuci  il  élail  rapi)()iic  ([uiu\ 
voyageur  carlliaij:in()is,  noininc  Vofan,  avait  visité  lionne  dans  i'anncc  ^î)0 
avanl  l'crc  cluclicnnc  ,  pnis,  conliiuiaid.  ses  voyaj^^cs,  avait  rencontre  des 
vaisseaux  de  ses  conipalri()t(îs  qui  l'avaient  inloi-nié  de  l'exislence  du  eon- 
tincMd  niéiidional  de  l'Ainéi'iquff  ,  et,  réuni  il  eux,  y  avait  al)()rdé  et  y  était 
reslé  jusipi'à  sa  mort  avec  ses  compagnons.  Suivant  la  traditi(jn,  ce  ma- 
miscril  orii^inal  lut  ])rûlé,  en  U;<)(),  sur  la  place  publique  de  lïuegetan,  pai- 
les  ordres  de  l'évoque  de  Chiapa,  François  Nuficz  de  la  Yega;  mais  une 
copie,  laite  dans  les  ])remiers  temps  de  la  conquête,  avait  passé  lonj^ temps 
après  entre  h^s  mains  de  don  Ramon  de  Ordonez  y  Aguiar,  à  Ciudad-Réal, 
et  don  Paul-Félix  de  Cabrera,  qui  en  a  eu  communication,  en  a  publié  une 
partie  {i  ). 

H.  Groiius  a  présenté  une  autre  thèse,  d'après  laquelle  la  population  de 
l'Amérique  ne  remonterait  pas  à  une  haute  antiquité  et  serait  originaire 
de  l'Europe  (:2).  Cette  opinion,  réfutée  par  Jean  de  Laet  (3),  a  été  repro- 
duite par  Georges  Goluna,  cité  par  M.  de  Rivero  (4),  lequel  voit  une  popu- 
lation celtique  dans  les  habitants  primitifs  de  l'Amérique.  En  ce  qui  con- 
cerne l'Amérique  septentrionale,  il  n'est  pas  douteux  qu'elle  a  été  visitée  par 
les  navigateurs  du  Nord  dès  l'an  980  de  notre  ère,  et  qu'ils  y  ont  renouvelé 
leurs  expéditions  dans  les  siècles  suiyants  :  cela  est  démontré  par  les  ma- 
nuscrits Scandinaves  dont  M.  Charles-Christian  Rafn,  secrétaire  de  la  so- 
ciété des  antiquaires  de  Copenhague ,  a  publié  des  extraits  dans  ses  Aii/i- 
quitates  Amcricanx  (3). 

Suivant  de  Guignes  (6),  le  continent  de  l'Amérique  du  sud  aurait  été 
peuplé  originairement  par  des  Chinois.  M.  de  Humboldt  a  retrouvé  en  effet 
le  type  mongol  dans  les  débris  de  l'ancienne  population  de  ces  contrées, 
et  récemment  M.  Paravey,  par  des  observations  faites  également  sur  les 
lieux,  a  confirmé  l'opinion  de  ses  deux  savants  prédécesseurs.  D'autre  part, 
Sandoval  pense  que  les  Carthaginois  ont  eu  connaissance  de  l'Amé- 
rique et  y  ont  formé  des  établissements;  mais  qu'après  la  destruction  de 
Garthage  par  les  Romains ,  les  renseignements  qu'on  avait  à  ce  sujet  ont 


(1)  Les  luibitants  de  la  province  de  Chiapa,  qui  avaieid  des  peintures  liiéroglyphiques  et 
des  calendriers  semblaldes  à  ceux  des  Mexicains,  ont  conservé  la  tradition  de  leur  arrivée  dans 
ce  pays  par  le  nord,  sous  la  conduite  d'un  patriarche  nommé  Votan.  V.  J.  E.  Prichard,  His- 
ioire  naturelle  de  l'homme,  1. 11,  j).  99. 

(2)  De  Origine  (jeniïum.  amcrieanarum,  Paris,  1G42,  in-8'\ 

{Z)  ISotx  ad  disscrlalionem  Jlugonis  Grotii  de  Origine  gcntium  Americanarum,  cl 
ohservaiiones  aliquot  ad  meliorcm  indaginem  dijficillimx  illius  quxstionis.  Paris,  10^3. 
in-8''. 

(4)  Aniiguidades  peruanns,  p.  10. 

(5)  Copenhague,  hSll,  in-S". 

(G)  Recherches  sur  les  navigations  des  Chinois  du  coté  de  l'Amérique,  dans  les  Mém. 
de  l'Acad.  des  inscripl.,  l.  XXVIII,  p.  304  et  suiv. 
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été  perdus.  Toutefois  il  eroit  que  les  Carthaginois  seuls  n'ont  pas  peuplé 
toute  l'Amérique,  et  il  émet  l'opinion  qu'il  a  dû  s'y  établir  des  colonies  de 
la  Taprobane  (aujourd'hui  Ceylan),  dans  une  haute  antiquité  (1).  On  peut 
consulter  sur  ces  questions  les  écrivains  modernes,  particulièrement  Pic- 
kering  (2),  D'Orbigny  (3),  Prichard  (i)  et  M.  de  Gobineau  (o). 

Note  I).   • 

Dans  l'antiquité ,  on  ne  trouve  l'indication  d'aucune  nation  qui  aurait 
peuplé  la  Grèce  avant  les  Pélasges.  Hérodote  dit  d'une  manière  positive 
que  ce  pays  portait  autrefois  le  nom  de  Pélasgie  (G).  Strabon  n'est  pas 
moins  affirmatif  à  ce  sujet  :  ((  Quant  aux  Pélasges  (dit-il),  on  est  générale- 
«  ment  d'accord  que  c'était  un  peuple  ancien  répandu  dans  toute  la  Grèce, 
((  et  surtout  dans  le  pays  des  Éoliens,  voisins  de  la  Thessalie  (7).  »  Le  sco- 
liaste  d'Apollonius  de  Rhodes  dit  que  les  Argiens  étaient  de  cette  nation  (8). 
Pausanias  affirme  la  même  chose  des  Arcadiens  (9),  et  Hérodote  des 
Ioniens (10)  et  des  Athéniens  (11).  Le  passage  qui  concerne  les  Ioniens  est 
important  parce  qu'il  détermine  l'époque  où  les  Pélasges  dominaient  dans 
la  Grèce  :  a  Les  Ioniens  (dit  Hérodote),  suivant  le  dire  des  Grecs,  furent 
((  appelés  Pélasges  Égialéens  (c'est-à-dire  du  littoral)  tout  le  temps  qu'ils 
((  occupèrent  la  partie  du  Péloponnèse  connue  maintenant  sous  le  nom 
((  d'Achaïe ,  avant  que  Danaiis  et  Xuthus  y  arrivassent;  dans  la  suite,  ils 
((  reçurent  le  nom  d'Ioniens,  d'Ion,  fds  de  Xuthus.  » 

Ajoutons,  pour  dernière  autorité  concernant  l'ancienneté  des  Pélasges 
et  l'universalité  de  leur  domination,  ce  passage  de  Thucydide  :  «  Mais  avant 
((  le  temps  d'Hellen  ,  fds  de  Deucalion,  ce  nom  (Hellade  ou  Grèce)  n'existait 
((  point  encore.  Les  diverses  peuplades  donnaient  leur  nom  pélasgique  à  la 
((  terre  qu'ils  occupaient  (12).  »  Les  Pélasges  n'habitaient  pas  seulement  le 


(1)  Vida  y  hcchos  del  emperador  Carlos  1',   lib.  xm^  §  30. 

(2)  The  Races  of  man  and  ihcir  rjeographlcal  distribution,  Philadelphie,  1848,  in-4°. 

(3)  V Homme  américain,  t.  I. 

{^)  Histoire  naturelle  de  l'homme,  t.  II. 

(5)  Essai  sur  Vinégalité  des  races  humaines,  t.  IV. 

(6) Aoxéei  £[xol  ri  y\)-^i]  auty)  tiî;  vùv  'E/Àâoo;,   TzpOTcf^ov   ôà  Ue/.aa-^irt^  y.aXtuixsv/];  x^;  aO- 

Tïj;  xoLÙTfiç,...  Lib.  ir,  56. 

(7)  Toùç  ûà  IleXacyoù;.  on  (xàv  àp/atov  ti  cpùXov  xaià  xf,-/  'E),Xâoa7iôc<jav  ÈTreTrwÀace.  xat  (j.à- 
>,i(jTa  T^apà  zolç  AtoXeOai  xoïç  -/.axà  OeacaXtav  ôjjLoXoyûÙTtv  àuavxs-  (jysoô'j  xi.  Rer.  Geogr.,  lib.  v, 
p.  320  (influe). 

(8)  Lib.   III,  V.  1322. 

(9)  W-KO  xouxou  Ô£  paat),£U(ravxoç  'Ap/.ao(a  x£  àvxl  IIs).aTYÎa;  y)  xwpa  xai  àvxl  Uzlfx.tsyGi'j  'Ap- 
v.aÔE;  £x/,r,6r,(7av  oi    àv6pw7:ot,  Vlil,  4,  1. 

(10)  "Iwvsç  ôè  ôi70v  [xàv  ypôvov  £v  Ih/OTîOvvvia'w  r'ôxîov  xy;v  vOv  ywa/.£'j[i.£vr,v  'AyatYiV,  y.al  Ttplv  yj 
Aavaov  x£  y.al  EoOOov  àuixÉcrOai  sç  ris/.OTTÔvvyicrov,  cb;  "EX/.rjVs;  léyovcîi,  £xa).£ùvTO  IleXaaYOt  Ai- 
Yia).£'£ç,  £7ii  &£  "Itovo;  x&O  EouOou  "Iwvs:.  Jlist.,  lib.  vu,  94. 

(11)  Lib.  I,  57. 

(12)..,  'A).),à  xà  |JL£v  Tipô  "EaXtiVO;  xoO  AE'j/.aÀioJvo:  xal  Tîâvu  oùSà  £Tva'.  r,  £7:î/.).r((jiç  auxiq,  xaxà 
£6vyi  ôè  àXÀx  x£  xal  xf)  IlEXaoYivtôv   £7ri  -/.îToxov  à^'  éa'JTcov  xr;v  àTzcovufiîav  TxxpÉ/ccrOa'..  Lib.  i,  3. 
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conliiuMil  ;  car  ils  i>(Mij)lai('iil  les  îles  de  Lcmiios  (I),  de  Scyi'os  (2),  d'Ku- 
hh)  (.*}),  los  Cyrladcs  (i) ,  CrMc  cl  l.cshos  (;i) ,  l'Asie  Mineure  ((î),  la 
Carie  (7),  ri-jtlidc  cl  la  Tioadc  (S),  rioiiic  (11)  cl Cyziqiie  (10).  L'iden- 
lilédes  l*élas^(^s  avec  les  ])i('iiiicis  hahilaids  d(î  la  (jli'ècc!  élaiil  élahlie  par 
ces  aidorilés,  il  nous  resic  à  nicllrcà  l'ahri  de  l'inipnlalion  d'hypoLlièsc;  les 
résullals  des  l'cchcrchcs  les  plus  rcccides  concci'naiiL  l'oi'i^incî  de  ces 
peupl(>s,  eu  les  ai)i)uyanl  de  léiuoif^nages  auli([U(;s  (jui ,  s(;  }:,r()Upaiil  avec 
le«  belles  découNcrIes  de  la  phil(»l(),i;ic  niodciiie  ,  dissijXMonI,  les  doutes  de 
certains  esprits  liniidcs  à  l'égard  de  ce  |)(iiid  diriicilc  d'iiisloirc  de  l'anti- 
(piilé. 

Suivant  l*:i)h()re,  historien  du  Péloponnèse  dont  il  nou-s  i'est(3  quelques 
rrai;nuMits,  A})ollod()re ,  auteur  présumé  de  la  liihliolhèque  connue  sous 
sou  nom,  cl  enlin,  Deuys  d'Jlalicarnasse,  les  Pclasges  seraient  descendus 
de  Pélasgus,  lils  d'Inachus,  roi  d'Argos,  et  père  de  Lycaon  ,  roi  d'Arcadiê  , 
qui  vivait  au  temps  de  Cccrops;  en  sorte  que  la  prétention  des  Athéniens 
et  de  la  plupart  des  Grecs,  d'être  un  peuple  autochthone  ou  primitif,  serrait 
justifiée.  Cette  opinion,  qui  ne  parait  avoir  eu  d'autre  fondement  qu'un 
vers  d'Hésiode  rapporté  par  Strabon,  est  contredite  par  le  témoignage  de 
plusieurs  autres  écrivains  de  grande  valeur,  qui  les  font  venir  de  la  Thrace, 
et  qui  les  considèrent  comme  descendant  de  la  race  scythique. 

Slrabon  dit  positivement  que  les  ïhraces,  sous  la  conduite  d'Eumolpe, 
qui  institua  les  mystères  d'Eleusis,  peuplèrent  l'Attique  de  leurs  colonies 
antérieurement  à  Cécrops,  et  conséquemment  longtemps  avant  les  temps 
historiques  (11).  Or,  parmi  d'autres  autorités,  nous  avons  un  passage  de 
Trogue  Pompée,  dans  Justin,  où  il  est  dit  expressément  que  les  Thraces  , 
comme  les  autres  peuples  de  la  Macédoine,  étaient  Pélasges,  et  qu'ils  éten- 
dirent leurs  conquêtes  dans  la  Grèce  jusqu'en  Orient  (12).  Hérodote  affirme 
la  môme  chose.  Ces  Pélasges  n'étaient  donc  pas  enfants  du  sol  grec.  Plu- 
tarque  confirme  ce  fait  par  ces  paroles  dans  la  vie  de  Romulus  :  «  On  dit  que 
((  les  Pélasges,  après  avoir  erré  sur  la  plus  grande  partie  de  la  terre  ,  et  en 
((  avoir  soumis  les  habitants,  se  fixèrent  dans  la  contrée  dont  ils  avaient 
((  fait  la  conquête  (13).  »  Cette  phrase  ne  peut  convenir  qu'aux  Indo-Scythes. 


(i)  Hérodote,  VI,  137.  Tluicyd.,  IV,  109. 

(2)  Stepli.  By/aiit.,  De  urbibus,  p.  676. 

(3)  Schol.  Apoll.  Rliod.,  p.  105.  i 

(4)  Dionys.  Halicarn.,  lib.  I,  c.  3. 

(5)  Hom."  Odyss.,  XIX;  Diod.  Sic,  V,  80,  81  ;  Strab.,  V,  261.  X,  Mb. 

(6)  Dionys.  Halycarn.,  loc.  cit. 

(7)  Pomp.Mela,  I,  16. 

(8)  Strab.,  Y,  p.  221  ;  Schol.  Apoll.,  p.  15. 

(9)  Homer.  Iliad.  II;  Strabon,  XIJI,  p.  621. 

(10)  Diod.  Sicul.,  V;  Plin.,  V,  31;  Kustath.  ad  Dionys.,  V,  537. 

(11)  Lib.  Vir,  p.  322. 

(12)  Lil).  Ml,  1. 

(13)  Ad  inii. 
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Pausaiiias  nous  apprend  que  l'oracle  de  Delphes  fut  établi  par  les  Scythes 
Hyperl)orcens  (1).  Eusèbe  (2)  et  le  Chronicon  Pasc/iale  (3)  désignent  les 
Ioniens  comme  les  descendants  des  Scythes.  S.  Epiphane,  dans  h^  l*anariiim, 
ou  livre  des  Antidotes  contre  les  hérésies^  dit  aussi  que  tous  les  peuples  des 
contrées  situées  au  sud  de  rilellespont,  c'est-à-dire,  les  Macédoniens  et  les 
Grecs,  étaient  d'origine  scythique  {\).  Ajoutons ,  pour  compléter  la  liste 
des  autorités  anciennes  sur  ce  sujet,  un  passage  des  Slromates  de  Clément 
d'Alexandrie,  où  l'on  voit  qu'Anacharsis  le  Scythe  aflirmait  que  les  Grecs 
étaient  originaires  de  son  pays  (5).  Anacliarsis  n'avait  pu  sans  doute  s'assurer 
do  ce  fait,  lorsqu'il  visita  la  Grèce,  que  par  la  comparaison  de  la  langue 
grecque  avec  la  sienne.  Quelle  était  cette  langue?  C'est  ce  que  nous  allons 
examiner,  pour  achever  de  démontrer,  autant  que  cela  est  possible  en  des 
choses  qui  appartiennent  à  des  temps  si  reculés,  que  les  Scythes  dont  il 
s'agit  furent  ceux  de  la  première  grande  migration  indo-scythique. 

Hérodote  avoue  son  incertitude  concernant  la  langue  que  parlaient  les 
Pélasges.  D'après  certaines  indications,  il  croit  cependant  qu'ils  parlaient 
une  langue  barbare.  On  sait  que,  par  le  nom  de  barbares,  les  Grecs  dési- 
gnaient particulièrement  les  peuples  de  la  Scythie,  de  la  Perse,  et  en  gé- 
néral les  nations  asiatiques.  Hérodote  ajoute  :  «  Or,  si  tel  étart  l'idiome  de 
((  toute  la  nation,  il  s'ensuit  que  les  Athéniens  ,  Pélasges  d'origine,  oubliè- 
((  rent  leur  langue  en  devenant  Hellènes,  et  qu'ils  apprirent  celle  de  ce  der- 
((  nier  peuple  (G),  w  Le  père  de  l'histoire  se  trompe  à  cet  égard  ;  car  les 
Jndo-Scythes,  ancêtres  des  Pélasges,  et  les  Scythes  du  Caucase  et  des 
bords  de  la  mer  Caspienne,  souche  des  Hellènes,  avaient  la  même  ori- 
gine ,  et  conséquemment  leurs  langues  n'étaient  pas  tellement  sans  rap- 
ports, que  les  Athéniens  fussent  obligés  d'oublier  absolument  l'une  pour 
apprendre  l'autre.  Il  y  avait  sans  doute  plus  d'éléments  des  langues  sémi- 
tiques dans  la  langue  des  Scythes  caucasiens  que  dans  celle  des  Pélasges  ; 
cependant  celle-ci  n'en  était  pas  dépourvue  ;  car  les  colonies  égyptiennes 
et  phéniciennes,  qui  s'étaient  fixées  dans  la  Grèce  antérieurement  aux  Hel- 
lènes, avaient  dû  y  introduire  des  modifications. 

En  ce  qui  concerne  les  Hellènes ,  il  est  certain  qu'ils  étaient  Scythes 
caucasiens.  \\\vq  a  reconnu  (7)  que  le  gothique  et  le  grec  ne  sont  que  des 
dialectes  de  la  môme  langue  :  or,  nous  ferons  voir  que  les  Goths  et  les 
Scythes  caucasiens  sont  le  même  peuple.  Hellen,  ('hefde  la  tribu  qui  donna 


(1)X,5. 

{').)  Chron.  lib.  I,  c.  ')A,  ex  éd.  Maji  ac  Zohrabi,  p.  125. 

(3)  Ad  ann.  4727.  Olymp.  1. 

(4)  Lib.  I,  5,  7. 

(5j  'li".[j.ol  6è,  cpr,ariv  ô  'Avà/apat:,  Tiâvtî;  "EXXyivcî;  (rx'jOî2|o'j(j!.v.  Lib.  I,  10. 

(6)  El  Totvuv^v  ixàv  ToioÙTo  TÔ  IlcÀaa-ytxôv,  t6 'Axx'./.ov  sGvo;  £Ôv  IlîÀaGYty.ôv  àaa  ty;  [Xc-aSo/.f, 
d;  "QXviva;  v.oX  ir^u  ^XGioaœt  \itxi\}.a^)t.  Lib.  I.  57; 

(7)  Prafaf.  ad  Clossar.  Sueogof/i. 


son  nom  aux  Grecs,  Hd\l  (ils  de  iJcncalion,  cl  ccliii-ci  ciil  poin-  porc;  Pro- 
inélliL'C,  roi  dv  la  Scylhic^  eaucasiennc.  «  Deiicalioii  le  S(;yllH',  conUiinpo- 
((  rain  du  faraud  délufi;^  (dit  ïiUcieu),  clc.  (I).  » 

De  toutes  ces  j)i'euves  lirées  des  hisloi'ieus  de  raidi({uilé,  elau\(ju('lles  se, 
l'éuuissenl  les  résidlals  des  éludes  uiodeines  ,  résulte  la  démonstration  in- 
vincible que  les  populations  de  la  (iièee,  à  l'exceplionde  (pKdques  laihles 
colonies  venues  de  ri^«;yple  cl  «le  la  IMiénicie  ,  étaient  d'origine  identicjue 
avec  celles  de  l'Inde,  de  la  Perse  et  (h;  la  Scythie,  et  que  la  langue  des  Pé- 
Iasg(^s  l'ut  celle  de  ces  contrées.  On  en  pourrait  conclure,  par  analoj^ie,  qin; 
les  nueurs  primitives,  la  relii^ion  et  les  premiers  riulimcids  (!<;  la  civili- 
sation et  des  arts  avaient  les  mêmes  rapports  ;  mais  nous  ne  sommes  pas 
obligés  de  ftiirc  des  conjectures  ;i  ce  sujet;  car,  pour  ne  parler  que  de  la 
musique  ,  nous  avons,  indépendanmient  des  [)reuves  tirées  de  la  nature  des 
choses,  des  autorités  qui  constatent  la  réalité  de  ce  l'ait  important.  En  effet, 
nous  trouvons  ce  passage  dans  Athénée  :  «  Il  y  a  donc  trois  modes  ainsi 
((  que  nous  l'avons  dit,  de  même  qu'il  y  a  trois  peuples  (primitifs)  dans  la 
((  Grèce.  Le  phrygien  et  le  lydien,  qui  sont  dus  aux  barbares,  furent  en- 
((  soignés  aux  Grecs  par  les  Phrygiens  et  les  Lydiens  qui  accompagnèrent 

((  Pélops  dans  le  Péloponnèse On  voit  même  encore  dans  le  Pélopon- 

((  nèse,  particulièrement  au  territoire  de  Lacédémone,  de  grands  tertres, 
((  qu'on  appelle  les  tombeaux  des  Phrygiens  compagnons  de  Pélops.  C'est 
((  d'eux  que  les  Grecs  ont  ap])ris  ces  harmonies  (étrangères)  ;  c'est  pourquoi 
((  Téleste  de  Sélinunte  a  dit: 

((  Ce  furent  les  compagnons  de  Pélops,  qui,  les  premiers,  firent  en- 
ce  tendre  avec  les  flûtes,  aux  repas  des  Grecs,  la  musique  phrygienne 
((  de  la  mère  des  monts  (Cybèle)  ;  d'autres  chantaient  aussi  un  hymne 
a  lydien,  en  frappant  les  cordes  de  leurs  pectis  aiguës  (:2).  » 

Strabon  confirme  le  fait  de  la  venue  des  Phrygiens  à  la  suite  de  Pélops  et  de 
sonétablissementdansle  Péloponnèse;  il  s'exprime  ainsi  à  ce  sujet  luHécatée 
((  de  Milet,  parlant  du  Péloponnèse,  dit  qu'avant  les  Grecs,  ce  pays  fut  ha- 
<(  bité  parles  barbares;  mais  presque  toute  la  Grèce  fut  jadis  occupée  par 
«  ceux-ci,  comme  on  peut  en  juger  par  ce  qui  nous  reste  des  traditions 
(i  anciennes;  car  Pélops,  qui  donna  son  nom  au  Péloponnèse,  peupla  ce 
((  pays  de  Phrygiens  qu'il  avait  amenés  avec  lui  (3).  »  Or  ces  Phrygiens 


(1)  AeuxaÀîuJva  tov  IxuOî'a èul  xoO  lo  tio/aôv  uôwp  èyévcTO.  De  Dca  Sijria,  12. 

(2)  Tçeï;  oOv  autat  xaOaTrep  éçapy/^;  ctTioasv  eTvat  àpaovia:,  oaa  xal  ~x  sCvr,'  tyiv  os  «l'p'jYi-jti  -/.ai 
"r.vA'JOt'jTt,  •Trapàxàiv  [iapêàptov  oùr>a:,  YV(0'jO-^vaciToï;"EX)-/Tjiv  aTio  rdiv  g'jv  IIsàoki  xaTïÀOôvTojv  ei; 
Tr;v  ll£>.07t6vvr,(jov  (l'p'jycôv  xat  Auowv....  ïôoi;  o'àv  xat  Trj;  McXotiovv^to'j  7îavTa//jO,  (xàX'.CTTa  o'iv 
Aa/eoaitxovi,  y(ô(;,aTa  pLôY^Xa,  à  xaXouat  Tcxpou;  Ttôv  (AîTà  IléXono;  *l>puYà'V  (la^av  oOv  ■xt.-  às- 
aovîa;   xaûxa;  toO;  "KXXr,va;  irapà  ToOttov  oiô  xal  TcXéd-r,;  6  leXtvoûvrto;  çr,7{v 

«  npo)TOi  uapà  xpaTrjpaç  'EXX/jVwv  èv  aùXoî;  c-yvoTraooi  IIsXotto;  Marpô;  ôsôîa;  <I>p'jyiov  àîiorav 
voaov  Tot  ô'  o^u^tôvot;  7ïr,xTioa)v  (LaXaoï;  xpÉxov  AOoiov  ua.ov.  »  Atheii.,  lib.,   XIV,  c.    5. 

(3)  'ExaxaTo;  aèv  ojv  6  y\ù:r^^iO',  -eol  tvï;  nîXouowrj^o'j    sr,7lv,  ov.  r^'/o  twv  'l'LXXrjVWv  (oxrjTav 

.'{2. 


iiOO  APPFADICK  DE  i;ii\TI\ODrCTIO.\. 

(étaient  Pclasgcs,  c'esl-à-dire  Indo-Scylhcs,  comme  les  habilanls  primitifs 
<ie  la  Thrace  et  de  la  Thessalie. 

Pline  alli'ihiie  riiiventioii  du  mode  lydien  à  Amphion  le  Théhain  (1); 
mais  celait  mythologique,  rapporté  par  plusieurs  autres  auteurs,  peut 
<^tre  contesté,  car  Amphion  l'ut  un  des  Argonautes,  dont  l'expédition 
est  placée  î)ar  les  chronologistes  vers  WM)  avant  J.-(].;  il  naquit  con- 
séquemment  vers  le  temps  où  Pélops  arriva  dans  le  Péloponnèse.  (Jr,  on 
a  vu  que  les  compagnons  de  celui-ci  avaient  introduit  ce  mode  chez 
les  Grecs  plus  de  trente  ans  avant  qu'Amphion  eût  pu  l'inventer.  D'ail- 
leurs, le  nom  même  du  mode  prouve  qu'il  était'venu  de  la  Lydie  dans  la 
Grèce  et  que,  selon  l'expression  d'Athénée,  il  était  dû  aux  barbares.  D'a- 
près VOnomaslicon  de  Pollux,  Olympe.,  né  dans  la  Mysie  ,  en  Asie  Mineure, 
et  qui  vécut  vers  l'an  1350  avant  l'ère  chrétienne,  aurait  inventé  le  mode 
phrygien,  et  Marsyas,  lils  d'Hyagnis,  né  comme  lui  en  Phrygie,  aurait  été 
l'inventeur  du  mode  lydien  (ti)  :  nous  ferons  voir  ailleurs  que  ces  modes 
n'étaient  que  des  formes  du  système  tonal  en  usage  dans  l'Inde  et  dans  la 
Perse,  et  que  les  habitants. de  l'Asie  Mineure  avaient  dû  les  connaître  avant 
la  naissance  des  musiciens  à  qui  on  les  attribue.  L'usage  plus  fréquent  ou 
plus  habile  qu'ils  surent  en  faire  est  sans  doute  la  cause  qui  les  a  fait  con- 
sidérer comme  inventeurs  de  ces  modes. 

A  l'égard  du  mode  dorien,  son  invention  est  attribuée  à  ïhamyris  ou 
Thamyras  par  Pline  (3)  et  par  Clément  d'Alexandrie  (4).  Ces  auteurs  disent 
([u'il  était  ïhrace  de  nation,  et  Suidas  affirme  qu'il  était  né  à  Brinches, 
ville  de  cette  contrée  (5);  mais  Thamyris  était  fils  de  Philammon,  poète 
musicien  qui  était  de  Delphes ,  ainsi  que  sa  mère  Argiope.  Or,  Delphes  fut 
une  des  villes  que  possédèrent  les  compagnons  de  Deucalion  dès  leur  éta- 
blissement dans  la  Grèce.  Thamyris  était  donc  de  la  race  hellénique,  venue 
<le  la  Scythie  caucasienne;  d'où  l'on  doit  conclure  que  les  deux  races  indo- 
scythe,  ou  pélasgique ,  et  scythe  hyperboréenne  ou  hellénique,  ont,  à  des 
époques  différentes,  concouru  à  la  formation  de  la  musique  des  Grecs 
comme  à  celle  de  leur  langue. 

Si  l'on  se  reporte  aux  époques  reculées  où  les  Phrygiens  et  les  Lydiens 
introduisaient  leurs  modes  musicaux  dans  la  Grèce  ;  si  l'on  se  souvient 
d'ailleurs  que'les  Lydiens  et  les  Phrygiens  sont  des  Indo-Scythes,  et  con- 
séquemmenl  qu'à  cette  époque  leurs  modes,  non  encore  altérés  ou  modifiés, 


à'JTr,v  pàpêapofrrx3o6v  ôà  ii  -/.ai  r\  (7U[JL7:aGa 'lO.Ààç  xato'.y.ta  papêâjifov  Ù7ir,p;£  tô  -aXot'.ôv  llsÀo- 
710.:  H-^"'  £>'•  '"')^  «bf-uyia;  ÈTrayojjLÉvou  ÀaoO  ei;  Tr;V  au'  aÙToO  •/./r/JcVcav  ll£/,or.6vvrj<7ov,  Lib.  VII, 
p.  321, 

(1)  Lijdios  modulos  Aiiipluon.  Ilist.  nalur.,  lib.  VU.  57. 

(2)  NojjLOi  Ô£  'OXûuLuov  xai  Mapaûou  *I>pÛYtoi  xal  Aûôiot.  Lib.  IV,  c.  9. 

Segin.  70,  ex  edit.  Amstcl.,  1700,  t.  I,  p.  393. 

(3)  Lnc.  cil. 

(4)  Strom.,  lib.  T,  10. 
(f))  Y  oc.  Thinnijris. 
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(IcvaicMil  avoir  rnnscrvr  le  caracliMc  de  la  imisiquo  des  p('ui)l('.s  dont  ils 
liraiiMit  leur  orij^iiic  ;  si,  ciiliii,  oii  cxariniu;  av(u;  allciilioii  cai  i\uv  les  anciens 
onl  (lit  (lu  f-cnrc  cnharinoniciiic  en  iisaf-c  au  temps  d'Olyniix!,  (-onlenipo- 
raiii  du  ri'j^ii(>  de  IN'dops,  on  ne  donlci'a  |)as  (jnc  la  niusi(jii('  j)iiiniliv(3  des 
(îi'ccs  ne  l'ùl  aiial(),i;ne  à  ('(die  (pie  les  llH'oiieiens  les  j)lns  anciens  de  l'Inde 
nous  onl  lail  connailre.  De  (^es  laits  et  d(î  c(;s  considcMalions  jaillit  la  lu- 
niiiM'e  (pu  (lissi[)(î  les  l(Mi('l)i'es  dont  les  diverses  phases  (h;  la  musi({ue 
^i'ee(pje  ont  v[v  environn(''es  jus(pi'à  ce  moment.  Nous  (Hahlirons  C(da  en 
son  lieu  dans  le  cours  de  noire  histoire.  Xos  incursions  dans  l'Iiisloire  des 
peuples  et  des  langues  n'ont  ])as  d'aulre  ohjel  (pie  de  ])arvenii'  à  la  connais- 
sance de  la  vérité  eu  ce  qui  concerne  les  origines  de  l'art,  ohjet  spécial  de 
nos  études. 

Note  E. 

La  nécessité  de  donner  toute  la  vraisemhlance  possihle  h  certaines  ori- 
gines de  la  musi(iue  européenne  dans  les  temps  environnés  d'ohscurité  ({ui 
s'étendent  depuis  le  cinquième  siècle  de  l'ère  chiétienne  jusqu'au  dixième^ 
et  de  justifier  nos  opinions  en  ce  qui  touche  ces  origines  ,  nous  ohlige  à 
entrer  dans  la  discussion  de  plusieurs  questions  concernant  l'histoire  des 
peuples  du  nord  de  l'Europe,  leurs  langues  et  l'état  (Je  leur  civilisation;, 
questions  controversées  encore  par  quelques  savants,  hien  que  les  monu- 
ments historiques  puhliés  dans  ces  derniers  temps  aient  dissipé  heaucoup 
d'erreurs.  Dans  ces  recherches,  où  nous  sommes  entraînés  afin  d'avoir  un 
point  de  départ  hien  connu  pour  nos  hasardeuses  excursions  dans  le  champ 
des  conjectures ,  nous  serons  aussi  brefs  que  la  nature  du  sujet  le  per- 
mettra. 

D'après  les  traditions  recueillies  par  quelques  historiens  du  dix-hui- 
tième siècle ,  les  Scandinaves  seraient  venus  de  l'Asie  sous  la  conduite 
d'Odin,  au  premier  siècle  de  l'ère  chrétienne,  en  sorte  qu'ils  auraient  formé 
une  troisième  migration  de  Scythes  en  Europe;  car  on  sait  qu'ils  étaient 
Goths  ;  mais  cette  opinion  ne  peut  se  soutenir  en  présence  des  inscriptions 
runiques  ou  gothiques  citées  ou  rapportées  par  Olaùs  Worm  (1) ,  Sper- 
ling  (2),  et  surtout  par  le  savant  Hickes  (3),  lesquelles  seraient  antérieures 
de  plusieurs  siècles  à  l'époque  indiquée,  bien  que  cette  antiquité  ait  été 
contestée. 

A  l'égard  du  récit  de  Jornandès,  qui  fait  sortir  les  Goths  de  l'île  de 
Scanzia  (qu'on  croit  être  l'île  de  Fyen,  en  Danemark),  pour  peupler  une- 
partie  de  l'Asie,  la   Scythie  proprement  dite,  et  la  Germanie  ,  et  qui  pré- 


(1)  liuiiicfi  seu  Danica  llltcr.  antiqaiss.,  p.  4i  pI  suiv. 

(2)  Pc  IJaiiue  liiujiui;  et  noniinis  antiqua  (jloria ;  Copenliagiie,  109'». 
(3}  Aniiqux  liiteralurx  scpienlrionalis  libi  i  II  ;  Oxi'ord,  1703-170  j. 
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sente  celte  île  comme  le  berceau  de  la  plupart  des  nations  (I),  Pinkerlon  a 
l'ait  une  réfutation  solide  de  cette  erreur  (^). 

On  ne  doit  pas  laisser  cependant  en  oubli  l'opinion  de  quelques  autres 
auteurs  favorables  à  celle  de  Jornandèi^,  et  qui  considèrent  aussi  l'Europe 
septentrionale  comme  ayant  fourni  lasoucbe  desScytbes  asiatiques.  Ouinte- 
Curcc  dit  en  termes  précis  :  «  Le  Tanaïs  coule  entre  l'Europe  et  l'Asie;  et 
((  l'on  ne  doute  pas  que  les  Scythes,  par  qui  fut  fondé  l'empire  des  Parthes, 
((  ne  soient  venus,  non  des  rives  du  Bosphore  ,  mais  des  contrées  euro- 
ce  péennes  (en  passant  ce  fleuve)  (li).  »  Marsham  semble  avoir  voulu  conci- 
lier les  diverses  opinions  concernant  l'origine  des  Scythes ,  en  les  formant 
d'un  mélange  de  Perses,  de  Goths  et  de  Germains.  Pinkerton  cite  de  lui  ce 
passage,  que  nous  n'avons  pu  retrouver  dans  le  Canon  chronicus  du  savant 
anglais:  Scijthx  sunt  tam  Persœ  quam  Gothi  Germanique.  Il  est  assez  sin- 
gulier que  Pinkerton  approuve  cette  phrase  de  Marsham  qui  est  en  oppo- 
sition directe  avec  la  thèse  de  l'origine  indo-perse  des  Scythes  et  des  Goths, 
dont  la  défense  était  l'objet  de  son  livre. 

S'il  y  a  eu  des  Goths  dans  la  Scandinavie  avant  la  deuxième  grande  mi- 
gration d'Orient  en  Occident,  ils  n'ont  pu  être  que  des  Scythes  qui  y  se- 
raient venus  des  côtes  occidentales  et  septentrionales  de  la  mer  Caspienne, 
à  une  époque  inconnue.  Ce  fait,  s'il  était  possible  de  l'établir  historique- 
ment, expliquerait  certaines  différences  qui  se  font  remarquer  entre  les 
langues  Scandinaves  et  les  autres  langues  germaniques,  dont  l'origine  était 
analogue.  Les  savants  qui  se  sont  occupés  spécialement  de  ces  langues  du 
Nord  y  ont  reconnu  l'existence  de  quelques  centaines  de  racines  étrangères 
à  Tallemand,  dontplusieurs  tiennent  à  l'esclavon,  d'autres  au  lithuanien  et 
au  lelto-pruczien.  D'ailleurs,  les  langues  Scandinaves  ont  un  passif  et  une 
déclinaison  du  nom  défini,  et  ces  formes  ne  se  trouvent  pas  dans  les  autres 
langues  germaniques.  Les  circonstances  qui  ont  fait  naître  ces  différences 
sont  et  demeureront  vraisemblablement  toujours  inconnues;  mais  les  ana- 
logies de  toutes  les  langues  germaniques  n'en  sont  pas  moins  évidentes. 

Que  les  Gètes  soient  venus  de  la  Scythie  au  sud  du  Danube ,  et  consé- 
quemment  qu'ils  aient  été  Scythes ,  cela  est  démontré  par  les  passages  des 
auteurs  anciens  qui  tantôt  les  nomment  Scf/l/ies,  et  tantôt  les  appellent 
Gètes  (4).  Que  les  Goths,  les  Gètes  et  les  Scythes  aient  été  le  môme  peuple. 


(1)  Ex  liac  ii];itiir  Scanzia  insula  quasi  oClicina  genlium,  aut  certo  velut  vajiiiia  nationuin, 
cum  rcge  suonoiniiK;  Bcrig,  Gothi  quondain  memorantur  egressi.  De  rcbus  Gclicis,  IT. 

(*;.)  Recherches  sur  Vorkjine  et  les.  divers  èiahlissemenls  des  Scyfhes  ou  Goths,  p.  38 
cl  suiv. 

(3)  Lib.  \  I,  c.  2,  14. 

(4)  Cf.  Hérodote,  liv.  IV,  118;  Ovide,  Pont.,  lib.  I,  episl.  2.  Voyez  aussi  Pinkerton,  lic- 
c/ierches,  etc.,  p.  8".  Peyssonel  a  tout  brouillé  sur  ce  sujet  dans  ses  Observations  historiques 
H  géographiques  sur  les  peuples  barbares  qui  ont  habité  tes  bords  du  Danube  et  du  Pont- 
/iU^rm;  Paris,  1765,  in-4". 
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cela  n'csL  p.is  moins  cvidcnl ,  (rai)r('s  une  nuiltiludo  (l'autoritcs  parmi  los- 
(luellcs  nous  choisirons  celles-ci  :  i"  dans  un  j)assa^(;  (I(î  PlnMostor^ius, 
on  lit:  ((  Les  Scyllïes,  que  les  anciens  apix'lieiil  (ir.tes,  elles  niodeines, 
((  (lofhs,  elc(l).))  ^"(ieorf;<'sl('  Synccdh;  dit  aussi  :  ((A  lors  les  Scythes,  (piisont 
((  appelés  Ciof/is  dans  Icui-  ianf-ue,  etc.  (!2).  »  3"  Ktcînlin,  Procope  est  aussi 
explicite  dans  celle  pht'ase  :  <(  Toutes  les  autres  nations  fçothicjues,  qui 
<(  ctaieni  aussi  a|)pelécs  Sct/lhrs,  dans  les  temps  anciens,  etc.  {li).  » 

D'autre  i)art,  (pie  ces  mf-mes  (Joths,  (jrt(^  ou  Scythes,  «après  avoir  passe 
le  Danuhe,  aient  ])euplé  la  rJermanie ,  vl  ])lus  tard  aient  vaincu  les  Ro- 
mains, cela  est  constaté  par  le  témoii^nage  de  quehpies-uns  (h.'s  historiens 
hyzantins  les  plus  estimés,  notamment  par  ce  passa^^e  de  Georj,^es  le  Syn- 
<'clle  :  u  Lorsqu'un  grand  nombre  de  Scythes ,  qui  sont  appelés  (iot/is,  eu- 
u  rent  passé  le  fleuve  Ister  (aujourd'hui  le  Danul)e),  au  temps  de  Décius, 
«  ils  ravaudèrent  l'empire  romain  (I).  »  Anmiien  Marcellin  appelle  aussi  ces 
peuples  Sct/thiœ  (/nites,  dans  le  récit  de  la  mort  du  même  empereur,  qui 
périt  dans  une  bataille  contre  les  Cioths,  ou  Gètes  (5). 

Enfin,  que  ce  soient  ces  Gètes,  Goths,  ou  Scythes,  vemisdes  contrées  voi- 
sines de  la  mer  Noire,  auxquels  on  a  donné  le  nom  de  Germains,  cela  est 
de  toute  évidence  par  un  grand  nombre  de  faits  et  de  témoignages  anti- 
ques, entre  lesquels  nous  choisissons  ceux-ci.  Dans  les  Dits  mémorables 
de  Socrate,  écrits  par  Xénophon  environ  quatre  cents  ans  avant  l'ère  chré- 
tienne, on  lit  :  «Les  Scythes  dominent  en  Europe  (0).  »  Un  passage  de 
Pline  est  plus  décisif  encore  ;  le  voici  :  ((  Le  nom  de  Scf/fhes  est  partout 
«  changé  en  ceux  de  Sarmatcs  et  de  Germains;  et  l'ancienne  dénomination 
«  n'est  restée  qu'aux  peuplades  les  plus  éloignées  ,  lesquelles  sont  presque 
((  inconnues  au  reste  des  mortels  (7).  » 

Ces  peuples  germaniques  étaient  séparés  en  deux  grandes  divisions  dont 
la  Yistule  marquait  les  limites  ;  mais  parmi  les  nations  transvistuliennes  se 
trouvaient  des  tribus  slaves  qui  n'ont  point  été  distinguées  par  les  anciens. 
A  l'égard  des  nations  germaniques  proprement  dites,  c'est-à-dire  celles  qui 
descendaient  directement  des  Scythes,  on  peut  les  diviser  d'une  manière 
plus  exacte  en  plaçant  entre  l'Elbe,  le  lihin  et  le  Danube  les  moins  civi- 
lisées, telles  que  les  Francs,  les  Alemanni ,  les  Chérusques,  les  Cattes  ou 


(1)  ly.uOwv  o-j;  rA  |j,:v  TTci/.ai  rcta;,  ol  rA  vùv  Tôttou;  xa/oÙTi.  Ap.  Pholii  liihlioth. 

(2)  ToTî  7îâ).iv  ol  Xx'jOai  y.'/l  To~xo'.  /.eYÔaevot  è-iywçioi.  Chronog.,  p.  382,  IJ. 

(3)  KatTà  àV/à  ïoi-r/.y.  yevfi  çufXTiavra,  ot  ôà -/.al  IxOGa-  èv  toî;  àvo) -/(lovoî;  ÈTrixaXoùvTat. 
Lib.  IV,  c.  5. 

(4)  SxuOai,  TTcpaiwOiv-s;  ol /eyôacvoi  rÔTTOt,  tÔv  'IrîToo.v  ■KOxay.o'J,  irÀ  Ô£^ia;,  ■ûXîkttoï;  Tôiv 
'PwfxaisTjv  ârtxoaTEiav  xa-.£vÉ;j.ovTO.  fii  Aliast. 

(5)  Lib.  XXXI. 

(6)  'Kv  ôè  xif)  EùprÔTiT]  Sx'jQai  (J.àv  àpyoucri.  Lib.  II,  10. 

(7)  Scytharum  nonion  usquoqiioquc  transit  in  Sarniatas  atquo  Ccrmanos.  Nec  aliis  prisca 
illa  duravit  appcllatio,  (|iiaiii  (|ui ,  oxtremi  i^cntiuiu  liaium,  iiiiioti  propc  Ctutcris  mortalibus 
degunt.  JUst.  nat.,  lil).  JV,  25. 
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Chattes,  les  Murses,  les  Sicambres,  etc.;  entre  l'Elbe  et  le  Weser,  et  dans 
les  terres  resserrées  du  lïolstein,  de  la  Frise  et  de  la  TTollande,  les  peuples 
])lus  civilisés,  à  savoii',  les  Saxons,  les  Angles,  les  Cimbres  ou  Cyniri,   les 
Chau(pjes  et  les  Frisons;  entre  le  Weser,  la  Yistule  et  la  Baltique,  les  Lon- 
gobards  ou  Lombards,  les  Burgundes,  les  Bastarnes,  les  Marcomans,  etc., 
dont  la  civilisation  était  relativement  avancée;  et  enfin,  dans  le  Danemark, 
la  Suède  et  la  Norwége,  les  peuples  Scandinaves  auxquels  on  a  appliqué 
parliculièrement  le  nom  de  Goths,  et  qui,  plus  tard,  furent  connus  sous  celui 
de  JSormands  ou  Northmans.    Ceux-là  étaient  les  plus  civilisés  de  tous 
ces  peuples  :   ils  cultivaient  la  poésie  et  la   musique  avec  passion;  leur 
mythologie  formait  tout  un  système;  leurs  exploits  guerriers  avaient  un 
caractère  gigantesque,  et  c'est  chez  eux  qu'on  trouve  les  premières  notions 
de  l'amour  au  point  de  vue  du  culte  de  la  femme;  notions  inconnues  à 
toute  l'antiquité ,  et   qui,  répandues  plus  tard  dans  toute  l'Europe ,   ont 
donné  à-  la  constitution  sociale  des   peuples  modernes  une  physionomie 
qu'on  n'aperçoit  pas  avant  le  moyen  âge.  Il  est  important  de  ne  pas  perdre 
de  vue  la  classification  qui  vient  d'être  faite  des  peuples  septentrionaux; 
car  c'est  par  elle  que  seront  expliquées  dans  notre  histoire  les  causes  de 
la  grande  transformation  de  la  musique  dans  des  temps  de  barbarie,  et  les 
premières  tendances  qui  ont  abouti  à  l'art  moderne. 

Quelles  que  fussent  les  circonstances  qui  eussent  ainsi  divisé  les  popula- 
tions ,  et  les  eussent  modifiées  par  des  changements  successifs  de  position, 
par  des  croisements  ou  par  des  progrès  inégaux  (circonstances  qui  seront 
toujours  ignorées),  il  est  un  fait  d'évidence  que  rien  ne  peut  ébranler, 
c'est-à-dire  l'origine  commune  et  asiatique  de  tous  ces  peuples ,  origine 
rendue  plus  que  vraisemblable  par  les  caractères  physiologiques  de  leur 
conformation,  par  les  affinités  des  langues,  et  par  les  traditions  conservées 
chez  les  écrivains  de  l'antiquité. 

Plusieurs  savants  danois  et  suédois  de  l'époque  actuelle  ont  adopté  l'o- 
pinion que  non-seulement  la  mythologie  et  les  langues  Scandinaves  sont 
originaires  de  l'Asie,  mais  que  les  anciens  caractères  runiques  qui  étaient 
en  usage  pour  ces  langues  ont  la  môme  origine.  Sjœborg  a  publié  sur  ce 
sujet  une  dissertation  spéciale  (1),  et  M.  Édélestan  du  Méril,  dans  son  sa- 
vant Mémoire  intitulé  Essai  sur  l'orifjine  des  runes  (2),  s'exprime  catégori- 
quement en  ces  termes  :  a  A  défaut  de  preuves  formelles  que  le  temps  a 
((  détruites  dans  presque  toutes  les  questions  qui  remontent  à  une  haute 
((  antiquité,  des  rapports  significatifs  indiquent  clairement  que  les  runes 
((  avaient  une  origine  orientale.  »  A  l'égard  des  analogies  avec  le  sanscrit  et 
le  zend  qui  fourmillent  dans  les  anciennes  langues  du  Nord  ,  elles  ont  été 


{V)Litterx  fjothicis  in  Aski  oriundx.  Slralsund,  1812,  in-4". 
(2)  Paris,  1844,  in-8". 
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si  bien  ('liil)li('s  par  lliirloii  (I),  l^oxlioni  (:>),   llirc  (3),  Eidihoff  (I)  cl  d'au- 
tres, ([ii'il  serai!  stii'ahoiidaiil  «riiisislcr  sur  ce  point. 

NoTK   V. 

Lorsipic  nous  avons  fixé  rallcnlion  du  inonde  musical  sur  les  notations 
dont  i'usaf;('.  coinnicnce  à  se  lairc  apercevoir  dès  le  septième  siècle  de 
l'ère  clirélieinie,  l'exislence  de  ces  mêmes  notations,  dont  rimi)ortanc(; 
sera  démontrée  dans  notre  liisloire,  était  if^norée  de  tous  les  nuisiciens, 
sans  en  excepter  les  plus  érudits.  Les  livres  de  chant  notés,  par  ces  si*,qies 
restaient  ensevelis  dans  les  dépôts  de  manuscrits  des  grandes  bihliothè- 
({ues,  sans  que  personne  songeât  à  les  en  tirer,  pour  essayer  de  pénétrer 
les  mystères  de  cette  langue  inconnue. 

CejXMidant  l'éveil  avait  été  donné  depuis  longtemps  au  monde  savant  sui- 
ce  sujet  intéressant  :  il  y  a  donc  lieu  de  s'étonner  de  l'indilTérence  avec  la- 
({uelle  les  premières  indications  furent  accueillies.  Michel  Pnetorius  paraît 
avoir  été  le  premier,  parmi  les  écrivains  modernes,  qui  parla  de  ces  carac- 
tères de  musique  (5),  et  qui  en  offrit  des  exemples,  d'après  un  missel  de  la 
bibliothèque  de  WolfenbiiUel.  Par  une  erreur  singulière,  il  les  confondit 
avec  les  signes  delà  notation  du  chant  de  l'Église  grecque,  dont  l'invention 
est  communément  attribuée  à  saint  Jean  de  Damas.  Au  surplus,  il  déclare 
qu'il  serait  difficile,  ou  plutôt  impossible,  de  conjecturer  quels  sont  ces 
signes,  et  quelle  fut  leur  signification  {Quinamverù  et  quales  hi  fuerunt 
characteres,  conjectvrare  difficile,  imo  impossibile  est). 

Les  questions  relatives  aux  notations  dont  il  s'agit  sont  du  petit  nombre 
de  celles  que  le  jésuite  Kircher  n'a  point  abordées  dans  sa  Musurgie  uni- 
verselle; et  depuis  Prœtorius  jusqu'à  la  publication  du  livre  du  P.  Jumil- 
hac  (6),  on  ne  rencontre  aucun  scrutateur  d'antiquités  musicales  qui  se  soit 
occupé  de  cet  objet.  Jumilhac  n'a  pas  essayé  d'expliquer  les  extraits  qu'il 
donne  de  quelques  manuscrits  des  abbayes  de  Ripouille,  Jumiéges  et  Saint- 
Denis  (p.  319).  Ces  exemples  ont  néanmoins  une  assez  grande  importance 
que  nous  apprécierons  lorsqu'il  en  sera  temps. 

Après  Jumilhac  vint  Jean-André  Jussow,  savant  allemand,  qui  parle  da 
ces  mêmes  signes  de  notation  dans  sa  dissertation  sur  les  chantres  dans 
les  temples  de  l'Ancien  et  du  Nouveau  Testament  (7).  On  ne  voit  pas  qu'il 
se  soit  occupé  de  leur  origine  :  il  se  borne  à  essayer  d'expliquer  leur  si- 


(i)  De  vcleri  liiigua  pcrsica  {passim). 

(2)  Prxfatio  ad  Oral.  Domin.  à  Chainbciiayne. 

(s)Prœfat.  ad.  Gloss.  Sueo-goih. 

(4)  Parallèle  des  langues  de  VEurope  ri  de  l'Inde,  p.  50. 

(5)  Sijntagma  musicum,  t.  1,  p.  \1  et  13. 

(G)  La  Science  et  la  pratique  du  plain-chani ,  Paris,  1073,  in-4*^ 
(7)  De  Cantoribus  ecclesix  Y.  et  IN.  T.;  Helmstaidt,  1708,  in-4". 
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gnification  (p.  43),  mais  par  des  tàlonnem(MUs  plulùt  que  par  une  bonne 
analyse  eritique.  Ses  eonnaissances  en  eelle  malièr(;  avaient  si  peu  de  soli- 
dité, qu'il  n'a  pu  donner  qu'une  traduction  abîjolunrient  l'ausse  (p.  44)  d'une 
antienne  tirée  d'un  nianuserit  dont  il  était  possesseur,  bien  que  la  notation, 
qui  était  du  treizième  siècle,  ne  présentât  pas  les  difficultés  qu'on  ren- 
contre dans  des  temps  antérieurs. 

Nicolas  Staphorst,  prédicateur  de  Hambourg,  a  publié  un  fragment  ana- 
logue, dans  son  Histoire  de  l'église  de  Hambourg  (J),  et  a  également  es- 
sayé de  le  traduire  en  notes  de  la  musique  moderne  ;  mais  il  n'a  pas  été  pkis 
heureux  que  Jussow  dans  son  interprétation.  Plus  habile,  mieux  initié  aux 
secrets  de  la  paléographie,  et  doué  d'un  esprit  méthodique,  le  savant  phi- 
lologue Jean  Ludolf  Walther  a  compris  que  des  traductions  plus  ou  moins 
hasardées  de  morceaux  entiers  ne  conduiraient  pas  à  la  connaissance 
exacte  de  tous  les  signes,  et  que  le  but  ne  pouvait  être  atteint  que  par  la 
décomposition  de  ceux-ci.  H  a  donc  entrepris  ce  travail  d'analyse  dans  son 
Lexique  diplomatique  (:2),  planche  6  ;  mais  sa  traduction  est  à  peu  près  il- 
lusoire, car  il  s'y  est  borné  à  imiter  avec  des  notes  sans  portée ,  sans  préci- 
sion de  différence  dans  les  degrés,  et  conséquemment  sans  intonations  dé- 
terminées, les  courbes  de  signes  de  liaisons  de  sons.  Rien  n'autorise  d'ail- 
leurs les  différences  de  longues  et  de  brèves  que  Walther  y  a  introduites. 
Forkel  dit  avec  raison  (3)  que  les  traductions  de  Walther  ne  sont  pas  plus  ai- 
sées à  déchiffrer  que  les  originaux.  Ajoutons  qu'elles  manquent  d'exactitude, 
même  à  l'égard  de  la  forme  des  signes  représentés  par  des  notes  ;  qu'elles 
n'ont  pour  objet  qu'une  seule  variété  des  notations  en  usage  dans  les  siècles 
de  barbarie  et  du  moyen  âge,  et  qu'elles  ne  s'appuient  que  sur  des  manu- 
scrits des  onzième,  douzième  et  treizième  siècles,  bien  moins  énigmatiques 
que  ceux  des  deux  siècles  précédents.  Hawkins  (4)  et  Forkel  (5)  se  sont 
bornés  cependant  à  reproduire  les  exemples  de  Walther,  avec  ses  essais 
de  traductions,  sans  y  ajouter  le  moindre  éclaircissement.  Forkel  y  a  joint 
seulement  quelques  fragments  des  anciennes  notations  empruntés  à  Martini 
et  à  l'abbé  Gerbert. 

Le  premier  de  ces  auteurs  ,  savant  musicien  qui  possédait  une  érudition 
immense,  n'a  pu,  à  la  vérité,  découvrir  l'origine  ni  la  nature  des  notations 
dont  il  s'agit,  et  n'a  pu  les  définir  qu'en  disant  que  leurs  caractères  sont 
(^omposés  de  points  tantôt  simples,  tantôt  combinés  avec  des  queues  qui  les 
réunissent,  et  qui  sont  droites  ou  tortueuses  comme  des  hiéro(/lyphes  (!)  ; 
tantôt  sans  lignes,  et  tantôt  avec  une  ligne,  deux  ou  trois  ((>)  ;  mais  du  moins, 


(1)  llautburr/ischc  KirchcnGcsckichfe  {t.\[\,  p.  337).   Hambourg.  1723-29,  5  vol.  in-i". 

(2)  Lcricon  Diplomaficum,  etc.,  Go'ttingue,  2  i>arlies  in-fol.  (s.  d.)  gravées. 
(Z)  AUf/cmeiiic  Geschichtc  (1er  Musifi,  t   II,  p.  348. 

(4)  A  General  Uistorij  oftlie  science  and  praclicc  of'niusic,   t.  III,  p.  43. 

(5)  Loc.  ciL,  ettab.  1,  2,3,4,  5. 

(C)  Storiadcda  niusica,t.  I,  p.  183.  ' 
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dans  les  (lualrc  Iramnciils  (pril  lapjjoiic,  d'aprrs  d'anciens  inisscls  cl  l)i(V 
viaircs,  Maiiini  ne  s'csl  ln>mj)c  (jiic  siii-  la  si<;iulicati()ii  de  (iiiclques  signcîs 
(1(1  premier  c\cinj)Ie,  i)liis  diriicilc  (pic  les  aulics.  (Juanl  aux  Irois  der- 
niers rrai;nicids,  (pii  lui  oITraicid  le  secours  des  lignes  et  des  ciels,  il  en 
a  doinic  une  liaduclion  cxaclc  (I),  à  rexccplion  des  sif;iies  de  liaisons  as- 
cendaides  cl  dcsccndanlcs,  (pi'il  a  conrondiies. 

L'ahhc  (ieil)crl  a  publié  {'2)  une  Lahlc  des  lonnes  et  (l(;s  noms  d'une  des 
variélés  des  nolalions  du  moyen  ;\ge,  d'aj)rès  un  manuscrit  do  l'abbayt;  de 
Saint-lUaise,  ainsi  que  plusieurs  rragmenls  cpii  oITrent  des  variétés  de  ces 
notations  appartenant  à  des  ép()(iu(îs  dilTércnlcs  (.'i).  (^cs  monuments  ont  de 
l'intérèl  ;  mais  Gerbert  n'a  pas  ménu'  essayé  d'en  faire  la  moindre  explication. 
Suivant  lui,  les  signes  de  ces  nolalions  étaient  vagues  et  incertains  avant  (\\ut 
Guido  d'Arezzo  leur  eût  appliqué  le  secours  des  lignes  pour  délc^rminer  la 
position  des,  notes  et  les  intonations  qu'elles  représentaient  (i).  Il  oublie  que, 
s'il  en  eût  été  ainsi,  les  chantres  des  églises  de  tout  l'Occident  auraient  été 
dans  l'impossibilité  d'exécuter  ce  qu'ils  avaient  sous  les  yeux  dans  les  livres 
de  chant,  puisque  pendant  prè^  de  six  cents  ans  il  n'y  eut  d'autres  nota- 
tions que  dans  un  très-petit  nombre  de  localités  et  par  exception ,  ainsi  que 
le  prouvent  les  douze  ou  quinze  cents  manuscrits  qui  nous  en  restent,  sans 
compter  ceux  qui  ont  été  détruits,  et  dont  on  retrouve  des  fragments  aux 
gardes  d'un  grand  nombre  d'autres  manuscrits.  L'abbé  Gerbert  oublie  aussi 
qu'après  l'invention  des  lignes  qu'il  attribue  à  Guido  d'Arezzo,  ({uoique  ce 
moine  du  onzième  siècle  en  parle  comme  d'une  chose  existante  et  n'en 
réclame  pas  rhonueur,  Gerbert  oublie,  disons-nous,  qu'après  cette  inven- 
tion, qu'il  croit  indispensable,  on  n'a  pas  moins  continué  à  noter  pendant 
environ  trois  siècles  un  très-grand  nombre  de  missels,  d'antiphonaires, 
d'hymniaires,  et  d'autres  livres  de  chant,  sans  l'addition  des  lignes. 

Les  futiles  objections  de  Gerbert  ont  été  répétées  souvent  dans  ces  der- 
niers temps,  parce  que  ceux  qui  les  ont  faites  n'ont  pas  connu  l'usage  de 
certaines  indications  qui,  dans  les  livres  de  chant  dont  il  s'agit,  détermi- 
nent le  ton  de  la  pièce  et  donnent  ainsi  la  clef  des  signes  et  de  leurs  intona- 
tions. Tout  cela  sera  démontré  dans  notre  histoire. 

L'année  qui  suivit  la  publication  de  l'Histoire  du  chant  et  de  la  musique 
d'église,  par  l'abbé  Gerbert,  vit  paraître  en  Espagne  un  livre  digne  d'in- 
térêt pour  l'objet  de  cette  note  :  ce  livre  est  le  bréviaire  gothique,  à  l'usage 


{\)  Storia  délia  mnsica,  (.  I,  p.   184. 

(2j  De  CantiL  et  musica  sacra  a  primo  ecclesix  xtaie  usque  ad  prxsens  tcmpus.  T.  II, 
tal).  10,  n"  ').. 

Ci)  Ib(d.,Uh.  11,  12,  13,  l'i,   15,10,   17. 

(4)  Quales  (notae)  fucrunt  incertœ  et  vagœ  antequam  Guido  Aiotinus  liiieas,  quibus  liodie 
utimur,  adderet,  ad  certain  siiigulis  notis  sedem  ac  toiium  delermlnandum. 

V.  Scviptores  ccclesiast.  de  musica,  t.  \,  p.  228. 
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(les  églises  qui  suivciiL  le,  l'iL  iiiozaralxî  (1),  d;ins  l('({nel  J).  Jci-ùiuc  Iloiuoro, 
maître  de  chant  à  l'église  cathédrale  de  Tolède,  a  fait  une  exposition  des  rè- 
gles particulières  du  chant mozaral)e  appeh;  chant  eugénien  ou  mélodique,  (2). 
11  y  donne  un  exemple  du  cliant  eugénien  noté  dans  la  variété  gothique  des 
notations  du  Nord,  et  l'accompagne  d'une  traduction  en  notes  modernes  , 
d'après  la  tradition  (h3  l'église  de  Tolède  restée  en  vigueur  juscju'à  réj)oque 
actuelle.  De  cette  Ira'dition  comparée  avec  l'original  résulte  la  preuve 
que  la  connaissance  des  signes  s'est  effacée  parmi  les  chantres  de  cette 
église,  et  ({ue  la  tradition,  altérée  par  le  temps,  est  seule  restée;  car  Ro- 
mero  attrihue  des  signilications  différentes  à  des  signes  évidemment  sem- 
blables, et  des  significations  identi(iues  à  d'autres  signes  différents.  Néan- 
moins ce  document  a  de  l'intérêt  pour  certaines  circonstances  dont  nous 
parlerons. 

'i'el  était  l'état  presque  négatif  des  connaissances  relatives  aux  nota- 
tions musicales  des  temps  de  barbarie  et  du  moyen  âge  dans  la  seconde 
moitié  du  dix-huitième  siècle.  A  l'époque  où  nous  commençâmes  a  nous 
en  occuper,  personne  n'en  savait  plus  rien,;  car,  à  vrai  dire ,  l'existence 
même  de  ces  notations  était  ignorée  de  toutes  les  personnes  qui  écri- 
vaient sur  certaines  parties  de  l'histoire  de  la  musique.  La  publication 
du  j)remier  volume  de  la  Biograpkie  universelle  des  musiciens  fut  comme 
une  révélation  qui  mit  en  émoi  les  amateurs  d'archéologie  musicale.  Le 
Résumé  philosophique  de  l'histoire  générale  de  la  musique,  placé  en  tète 
de  ce  volume ,  renferme  quelques  pages  dans  lesquelles  nous  rappelions 
l'existence  de  ces  notations,  leur  attribuant  une  origine  septentrionale,  les 
distinguant  en  divers  systèmes ,  et  présentant  en  deux  planches  un  essai  de 
traduction  de  leurs  éléments  principaux,  mais  avec  la  brièveté  exigée  par 
le  cadre  étroit  où  nous  étions  renfermés.  C'en  fut  assez  pour  que  l'attention 
de  quelques  nuisiciens  érudits  ou  aspirant  à  l'être  fût  éveillée,  et  pour  qu'on 
se  livrât  à  des  recherches  sur  cet  objet  d'études  nouvelles.  Ce  mouvement 
de  curiosité  a  eu  de  bons  résultats  par  la  publication  de  beaucoup  de  frag- 
ments plus  ou  moins  intéressants  de  manuscrits,  lesquels  offrent  des  varié- 
tés nombreuses  de  formes  et  de  dispositions  des  signes,  dans  les  deux  sys- 
tèmes principaux  de  notation.  Les  interprétations  erronées,  les  faux  juge- 
ments, et  les  raisonnements  basés  sur  des  autorités  mal  comprises,  n'ont 
pas  manqué  dans  tout  cela;  mais  il  y  a  eu  aussi  des  travaux  importants  sur 
cette  matière,  faits  avec  une  sagacité  remarquable.  Nous  les  analyserons 
lorsque,  dans  notre  histoire,  nous  traiterons  d'une  manière  spéciale  ce  sujet 
dont  l'intérêt  ne  peut  être  méconnu.  Nous  nous  bornerons,  dans  celte  note. 


(1)  Breviarium  Gothicnm    sccinulum  rcgiilam  Bcotissimi  Tsidori,  etc.;  ad  jisiun  sa- 
cclli  Mozarabum.  Matriti,  1775,  in-fol. 

(2)  Nous  ferons  connaître  en  son  lieu  l'origine  de   ce  chant,  sa  constitution  primitive  et 
ses  variations. 
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j\  cxainiiKM'  r()I)i('('li<)M  rlcvrc  j)ar  Kicscwcllci'  (I)  coulic  l'oii^nrin  s('j)t('iilrio- 
luilc  (jiicnoiis  avons  alli'ibiirc  aux  vaiirlrs  de  iiolalioiis  (lrsij,Mi(H's  j)ar  nous 
sous  \vs  woiws  (\c  ((n/ih((r(/r,  ■sn.roriîK'  c\  (/ofhîqur.  ('cl  rmdil  iKMoil  (lY'cri- 
liirc  loiiihaidc ,  ^ollnipic  cl  saxonne,  (]iic  dans  des  l'oniics  |)liis  on  moins 
allcrccs  de  Talpliahcl  ialin;  aJlci'alions  laites  |)ai-  les  (iolhs  cl  les  l.()nd)ards 
en  llalic,  cl  paidcs  moines  ixMicdiclins  en  An^dclcir(î;  (!n  sorte  ([u'il  icruse 
à  ces  peuples  du  Nord  une  cerilm'c  orii;inal(;  (pii  anrail  \)\\  doiiiKîr  lieu  à 
rinvenlion  d'une  nolalion  de  la  Mmsi(jue. 

(  In  eonii)i'end  (pie  |)ar  celle  oiniiion  ,  (pn  n'esl  j)as  nouNcllc  ,  Kicsewcl  Ici' 
a  prélendn  sap(M'  par  sa  hase  l'oi-ii^infî  ({ne  nous  avons  alli'ihuéc  aux  nola- 
lions  dont  il  s'agit  :  il  impoi'le  doue  de  laircî  une  démonslialion  eom[)lèlc 
(l(^  son  erreur  à  l'éL^ard  des  éerilures  du  Xord.  Nous  rej^i'(;llons  d'èlre  ol)li^c 
de  donner  ;\  ce  Iravail  plus  d'extension  que  nous  n'aurions  voulu. 

MalTei  Iraite  de  Iblie  l'antiquité  qu'on  a  })rcten(lu  attribuer  aux  caractères 
runiques  des  anciens  Scandinaves.  «  Pourquoi  \w  savons-nous  rien  de  tant 
((  (le  peuples  (dit-il)?  Parce  qu'ils  n'eurent  ni  écrivains  ni  monuments;  et 
((  pourquoi  n'en  avaient-ils  pas?  Parce  qu'ils  n'avaient  pas  d'écriture  {"2).  » 
11  ajoule  qu'avant  la  domination  des  Romains  dans  la  Germanie,  l'art  de 
l'écriture  y  était  inconnu,  et  qu'il  n'y  a  pas  été  en  usage  avant  que  la  reli- 
gion chrétienne  y  eût  été  introduite  (3). 

Sans  admettre  comme  inattaquables  les  dates  attribuées  par  Verélius  (4) 
à  certaines  inscriptions  runiques  gravées  sur  des  pierres  et  des  rochers,  dans 
diverses  localités  de  la  Suède ,  et  qui  ,  suivant  ce  savant,  appelé  par  ses 
compatriotes  fîlvm  Ariadnœurn  anliquiUituin  patriœ,  remonteraient  à  3700, 
3100,  3^00,  2900,  2000,  2i00,  et  au  moins  2300  ans,  nous  pouvons  affirmer 
que  Maffei  a  été  mal  informé  quand  il  a  dit  que  les  barbares  du  Nord  n'avaient 
pas  d'histoire,  parce  qu'ils  n'avaient  ni  monuments  ni  écrivains;  car  les  ins- 
criptions en  caractères  runiques  sont  encore  en  nombre  considérable  en 
Danemark,  en  Suède,  en  Norwége  et  en  Islande.  Jean  Goerenson  en  a  pu- 
blié une  collection  de  1,173  (o),  dont  plusieurs  ont  été  reconnues  par  de 
savants  critiques  comme  antérieures  à  l'époque  du  christianisme  (G).  Saxo 
le  grammairien  va  mémo  jusqu'à  dire  que  l'histoire  des  Scandinaves  est 
sculptée  sur  les  rochers  de  la  Suède  et  du  Danemark  (7).  A  l'égard  d'une 


(1)  Allgcmeine  musikalisclie  Zei(uuf][.;Lcii)&\d<,  ami.  1843,  p.  379. 
{2}  l>er  quai  ra^iono  nulla  sappiamo  di  tante  e  tante  genti?  Perche  scrittori  e  monumenti 
non  ebbero-,  e  questo  perche /  perche  non  ebber  caratteri.  Vcrona  lUusir.,  col,  324. 

(3)  Ibid.,  col.  326. 

(4)  In  addit.  ad  Runograph.,  p.  74. 

(5)  Sous  le  litre  de  liautil,  l'psal,  1750,  in-fol.  m". 

(0)  Cf.  Schd'lfer,  Upsalia  aniiqua,  p.  40;  Verélius,  ISotx  ad  Ilervarar  Saga,  p.  100; 
Logis,  Fandfjruboi  des  allen  Sordcns,  t.  I,  p.  68  ;  Swenska-Magazinet ,  1708  ;  et  Klijver, 
Sorskc  mindcs-Mocrke. 

(7j  Nec  ignotnni  volo....  majorum  acta,  patrii  serinoais  carniinibus  vulgata,  linguic  suœ 
litteris,  sa\i.sac  rupibus  insGuli»onda  curasse.  Ilist.  Dan.  /-/vi/V//.,  p.  G,  élit,  de  Mnller. 
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écriture  aiialof^iic  c.ïwt.  les  aulrcs  iialions  f;(U'inaiii(iues,  son  (îxislence  n'est 
pas  moins  dérnonlrée  ,  ('onime  l'a  prouvé  rillustre  savant  Wilhelni  Grimm, 
dans  son  excellent  ouvrage  sur  ce  sujet  (1). 

Maflei  n'est  pas  moins  dans  l'erreur  en  ce  qu'il  dit  de  l'absence  des  écri- 
vains chez  les  nations  gothiques  et  germaniques  ;  car  il  existe  une  très- 
grande  quantité  d'anciens  manuscrits  concernant  l'histoire,  la  poésie  et  la 
littérature  des  peuples  septentrionaux  en  caractères  runiques,  et  ces  ma- 
nuscrits sont  les  sources  où  les  historiens  danois  et  suédois  ont  puisé  les 
matériaux  de  leurs  ouvrages  (2). 

Mal'fei  appuie  son  opinion  du  témoignage  d'Élien ,  qui  dit  que  les  Thra- 
ces,  ainsi  que  les  autres  barbares  de  l'Europe,  considéraient  l'usage  des 
lettres  comme  une  chose  honteuse,  tandis  que  ceux  de  l'Asie  les  culti- 
vaient (3).  Cependant  cette  autorité  même  conclut  précisément  le  contraire 
de  ce  que  le  savant  italien  prétend  en  tirer.  Et  d'abord  il  est  bon  de  re- 
marquer que  les  barbares  de  l'Asie  dont  parle  Élien  sont  les  nations  scythi- 
ques  :  or,  comment  se  pourrait-il  que  les  Scythes  de  l'Asie  eussent  un  al- 
phabet, et  que  les  colonies  de  ces  mêmes  Scythes,  qui  peuplèrent  la 
Thrace  et  les  contrées  septentrionales,  n'en  eussent  pas  connu  l'usage?  Élien, 
qui  vivait  à  Rome  dans  le  troisième  siècle ,  ne  connaissait  des  peuples  de 
la  Germanie  que  ceux  avec  qui  les  Romains  avaient  été  en  guerre,  et  consé- 
quemment  n'avait,  comme  tous  les  écrivains  de  l'antiquité,  que  des  notions 
confuses  concernant  les  Scandinaves,  les  Suôves  et  les  Lombards.  Nous 
avons  d'ailleurs,  dans  une  phrase  de  saint  Jérôme  ,  la  preuve  que  les  peu- 
ples issus  des  Scythes  ou  des  Gètes ,  qui  habitaient  au  nord  de  la  Germanie, 
cultivaient  les  lettres  au  commencement  du  cinquième  siècle ,  et  qu'ils  li- 
saient la  Bible,  soit  dans  la  langue  hébraïque ,  soit  dans  des  traductions  (4). 
Enfin,  Maffei  aurait  dû  comprendre  que,  pour  mépriser  les  lettres,  il  faut 
les  connaître. 

Il  argumente  aussi  du  silence  de  tous  les  auteurs  de  l'antiquité  sur  l'exis- 
tence des  runes,  antérieurement  au  sixième  siècle,  où  YenanceFortunat,  le 
premier  des  écrivains  qui  les  ait  mentionnées,  a  dit  que  les- runes  des  bar- 
bares étaient  tracées  sur  des  tablettes  de  frône  avec  un  style  (5)  ;  mais  le  si- 


(1)  Ueber  deuische  lîimen.  Gœttingue,  1821,  iiT-S*'. 

(2)  Iliskes  (lit  que  ces  manuscrits  sont  innombrables  -.  hinumcri  codiccs  iam  in  lifteris 
(intiquis,  quas  runas  vocunt,  quam  in  novis  .scripiio.  Antiq.  litterat.  soptentr.  in  Disserl. 
epist.,  p.  122. 

(3)  Tcôv  àp/aîwv  (py.'jl  Opaxcov  [xriosva  STrtaxaaOat  ypa[j.[J.aTa"  à),/,à  xai  èvôu.il^ov  a'iyiOTOv  civai 
7iâvT£ç  ol  TTiv  Eùpto7:r,v  or/.oùvTs;  pàpêapot,  /pPjcrOai  yp^jj-ixacV  ol  ôè  èv  tv]  'Aaîa,  w;  Xôyo:, 
è/ptôvTO  aÙTot;  |i.à>Aov.  Var.  J/ist.,  lib.  YIIJ,  c.  0.  e\  éd.,  Perizon.,  p.  493. 

(4)  Quis  boc  crederel ,  ut  barl>ara  Gelarum  lingua  bebraicam  qu.ereret  verilatem  et  dor- 
mitantibus,  imiiio  conlendentibus  Grtiecis,  ipsa  Germania  spiritus  sancti  eloquia  srrutaretur  ?■ 
KpisI .  ad  Junhun  et  Freielam. 

(5)  Barbara  fraxineis  pingalur  runa  tabellis, 

Quodqiie  papyrus  agit,  virgula  plana  valet. 

Kpigr.  18  ad  Flavium,  lib. -VU. 
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Iciirc  (les  écrivains  aiiléricMirs  j)r()uv(î  sciilonicnt  que  les  fioths ,  (jui,  dans 
I»'  Iroisiènie  siècle,  avaient  élé  (létaits  par  Claude,  en  Macédoine,  ne  lurent 
eoninis  véritablement  des  Romains  (pie  i(ns(|irils  eurent  envahi  le  ierriloire 
de  l'empire.  Avaid  la  victoire  de  (llaiide  II,  surnommé  le  (iothif/ïte,  ils 
étaient  sortis  de  la  Scandinavie  poui  laiic  la  guerre  aux  IJurf^und(;s ,  aux 
Iiastarn(>s,  puis  aux  \énèdes,aux  Finnois,  et  avaient  laissé  des  colonies 
dans  la  Finlande,  où  l'on  entend  encore  aujourd'hui. des  mélodies appcdées 
ntnif/ucs,  parce  (pTelles  ont  élé  tiansmises  orif^inairementau  moy(;n  des  ru- 
nes. A'aincus  cent  ans  plus  tard  i)aila  lormidahle  invasion  des  Huns,  ils  ne  se 
montrèrent  en  l'orce  (pi'au  commencement  du  cin([uième  siècle.  En  ilO, 
•ils  envahissent  l'Ilalie,  prennent  et  saccagent  Rome  ,  mais  ne  s'y  établissent 
pas.  Ce  n'est  qu'en  iH!)  que  les  Ostrogoths ,  ou  Coths  orientaiix,  viennent 
sous  la  conduite  de  Théodoric,  surnommé  te  Grande  chasser  de  l'Italie  les 
llérules,  et  y  établissent  déllnilivement  leur  domination  en  \\)\\.  Or,  Venance 
Fortunat,  né  près  de  Trévise  dans  la  pnnnière  moitié  du  sixième  siècle,  et 
qui  lit  ses  études  à  Ravenne,  ville  capitale  du  royaume  des  Goths,  y  vit  ce 
([ui  est  exprimé  dans  ses  vers,  et  ce  que  les  écrivains  latins  qui  précédèrent 
son  temps  n'ont  pu  voir.  Rien  n'indique  au  surplus  qu'il  ait  parlé  d'une 
chose  nouvelle  chez  ces  peuples. 

Après  la  conversion  des  Scandinaves  à  la  religion  chrétienne ,  l'Église 
mit  tous  ses  soins  à  faire  disparaître  l'usage  des  runes,  parce  qu'elle  les 
considérait  comme  des  signes  de  magie  :  c'est  ce  qui  a  fait  naître  le  doute 
chez  quelques  auteurs,  au  nombre  desquels  est  Kircher,  que  les  runes  fus- 
sent de  véritables  caractères  d'écriture  ;  mais,  bien  qu'on  ne  puisse  douter 
que  les  Scandinaves  ont  attaché  une  signification  mystérieuse  à  ces  signes, 
(Celsius  établit  d'une  manière  victorieuse  ,  dans  sa  dissertation  sur  les  ins- 
criptions runiques  de  Helsinghland  (1),  que  les  runes  étaient  non-seulement 
une  écriture  à  l'usage  des  nations  du  Nord,  mais  qu'elles  étaient  connues 
même  du  vulgaire,  puisqu'elles  servaient  communément  à  conserver  lamé- 
moire  des  morts  par  les  épitaphes,  dont  on  possède  un  grand  nombre. 

Olaûs  Worm,  persuadé,  comme  la  plupart  des  historiens  danois,  que  les 
Scandinaves  étaient  aborigènes,  croit  qu'ils  ont  inventé  les  runes  (2).  Rud- 
beck,  convaincu  comme  \'erélius,  que  la  Suède  a  été  le  pays  le  plus  ancien- 
nement habité,  que  toutes  les  nations  en  tirent  leur  origine  ,  et  qu'elle  est  la 
véritable  Atlantide  de  Platon,  n'hésite  pas  plus  que  son  savant  compatriote 
à  y  faire  naître  l'invention  des  caractères  runiques  (3).  Odin ,  considéré 
comme  auteur  de  ces  caractères,  est  souvent  désigné  par  l'expression  de 
fêle  runiqiie.  Olaf  Thordson  Hvitaskald,  écrivain  du  douzième  siècle,  appelle 
l'alphabet  runique  a/phabet  Scandinave  (i).  Enfin,  on  donnait  autrefois  à  la 

(l)  De  Biinanim  anliq.  Helshuj.,  p.  13. 

(/.)  Damcu  liicratura  antiq.y  p.  1. 

(,3)  Ailantka  sivc  Manhcim  vcra  JqphcH  posteront})!  scdrs  ac  polria,  t.  1,  i>.  19. 

(4)  N^  VEdda  ossanti  shalda  app.,  p.  30,  édil.  de  Rask. 
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Sçanie  le  nom  de  Paysdes  liiincs  (I).  C'est  donc  à  loii  (hk;  EaCrose,  Murray 
et  d'autres  antiquaires  ont  considéré  les  lunes  comme  d'origine  anglo- 
saxomie,  caries  runes  des  Anglo-Saxons  ne  sont  évidenniient  (|ue  des  mo- 
dilications  des  runes  Scandinaves.  Wanley  a  reconnu  ([u'cîlles  tirent  leur  ori- 
gine de  celles-ci  (:2),  et  l'on  sait  que  les  plus  anciennes  ne  remontent  pas 
au-dclj\  du  cinquième  siècle  (.3). 

On  voit  parce  qui  précède  ce  que  devient  l'opinion  des  littérateurs  sur  les- 
quels s'appuie  Kiesewetter,  et  qui  ne  voient  dans  les  caractères  anglo-saxons 
({u'un  alphabet  inventé  par  les  moines  bénédictins  dans  les  septième  et 
huitième  siècles;  ils  n'ont  pas  su  que  ce  prétendu  caractère  monastique 
n'est  qu'un  mélange  de  lettres  runiques  avec  l'alphabet  latin  porté  en  An- 
gleterre par  Augustin  et  ses  compagnons,  dans  les  premières  années  du 
septième  siècle.  La  nécessité ,  pour  les  communications  des  moines  avec 
les  Saxons,  produisit  cet  alphabet  composé  des  deux  éléments. 

Il  est  évident,  par  les  preuves  qui  viennent  d'étn;  rapportées,  qu'une 
partie  des  Germains  et  les  peuples  du  Nord  ont  eu  une  écriture  qui  n'était 
autre  chose  que  les  runes  ;  que  des  monuments  nombreux  et  authentiques 
démontrent  qu'ils  connaissaient  cette  écriture  antérieurement  à  leurs  con- 
(luétes  dans  les  Gaules,  en  Espagne  et  en  Italie;  enfin  que  les  Saxons,  qui 
s'établirent  en  Angleterre  (de  449  à  455),  avaient  un  alphabet  du  même 
genre;  car  ces  Saxons  étaient  Goths,  ainsi  que  le  prouve  un  passage  du 
périple  de  Marcionus  d'Héraclée  (4).  Ils  habitaient  (originairement),  dit  ce 
géographe  grec,  la  Ghersonèse-Cimbrique,  c'est-à-dire  le  Jutland,  presqu'île 
du  Danemark,  où  se  trouvaient  plusieurs  autres  peuples.  L'argument  qu'on 
a  prétendu  tirer  de  l'absence  d'une  écriture  chez  les  nations  du  Nord  de 


(1)  V.  Sulim,  llisloire  (■r/li(/ue  da  Danemark,  t.  JII,  p.  7  ot  10. 

(2)  illos  lulos  anjilo-.saxomniuiuo,  ciim  in  Britanniam  advenerint,  secum  riinas,  sive  go- 
thicas  lileras,  atlulisso  niilii  pcrsiiasum  est  (Prélace  du  second  volume  du  Thcsaurus  de 
lliclvos). 

In  passade  d'un  ouvrage  que  Wanley  a  signalé  dans  son  catalogue  dos  manuscrits  anglo- 
saxons  est  encore  plus  explicite;  car  on  \  lit  :  UcVc  l'icnim  Uile.rannn  fiyurx  in  (jcnie  ynrt- 
nminiorum  fcnnilur  primitus  invcnlx.  V.  Essaisur  V origine  des  rtnies,'par  M.  Edéleslan 
duMéril,  p.   10. 

^3)  Ibid.,  p.    19. 

Jonas  Arngrirn  ,  antiquaire  islandais,  qui  a  (ait  un  travail  considérable  sur  les  formes  des 
leUr^s  runiques,  d'après  les  tombeaux  et  autres  monuments  de  son  pays,  dit  que  ces  lettres 
n'ont  pas  seulement  appartenu  à  la  >'orwége  ou  à  l'Islande,  mais  qu'elles  ont  été  en  usage 
pour  tous  les  dialectes  de  la  langue  gotbique  qu'on  parlait  dans  les  contrées  septentrionales 
ainsi  que  clie/  les  peuples  voisins,  et  même  en  Angleterre,  en  Ecosse  et  en  Irlande  :  «■  Has 
«  litteras  non  ad  Norwegiam  adstringo  aul  Islandiam,  sed  ad  linguam  qme  nunc  Norvagica, 
«  nunc  Danica  dicta  est  ;  seu  ipsain  antiquam  Gotbicam  qua  eliam  id  temporis  usum  credo 
"  totum  orbem  arctoum  et  populos  vicinos;  itemque  Angliam,  Scotiam,  Irlandiara.  »  Ap. 
01.  \\ ovnmJÀIcratura  runica,  p.  45. 

(4)  KatoixeT  Ô£  TÔv  [xàv  aù/éva  Tr;ç  Xsoaovr.crou  tô  è'6vo;  tc5v  xaXoufxsvtov  'Açovtov  (Zaçôvwv), 
aOtriv  lï  Tfjv  yzçQO^  i^^Ti  Tî^eiaxa.  Geograpbi  gra'(  i  minores,  lib.  II,  34.  —  V.  sur  ce  pas- 
sage la  note  de  l'édition  des  Gcocjraphi  fjraci  minores  de  C.  Mùîler.  Paris,  Ambr.  Firnvn  Di- 
dot,  vol.  I,  p.  557,  r«  col. 


^OTi':  (;.  r>i3 

l'Europe  contre  l'oli.uinc  scjjlciiliionalc  des  iiolalions  (1<;  la  musique  dans 
les  temps  de  harhaiie  cl  au  inoycn  ài;(;   est  donc  sans  val(MU\ 

A  l'éj^ard  de  l'origincî  oiiculale  des  runes,  voyez  la  note  E  de  notre  inlro- 
duclion,  et  surtout  les  d6velo|)j)em(înts  (juc  nous  donnons  h  ce  sujet  dans 
notre  travail  spécial  sur  les  notations. 

Il  résulte  de  <'c  ((ui vient d'ctnMlit (pic  le  piincipal argument  de Kiesewet- 
tcr  conlie  l'origine  septcidiiouale  attribuée  par  nous  aux  notations  (pii  sont 
l'objet  de  cette  note,  ne  peut  pas  se  soulcnir  en  j)résence  des  autorités  (jui 
vienncMit  d'élrc*  citées. 

gluant  fi  ral'tiiiuation  du  même  écrivain  (pi(3  ces  notations,  connues  sous 
le  nom  de  7icumrs  ,  étaient  la  vraie  notation  romaine,  ainsi  (pi'à  la  preuve 
({u'il  croyait  (mi  donner  par  1(^  i)i"étendu  antiplionaire  d(î  saint  Grégoire, 
letpiel  se  trouvait,  dit-il,  à  l'abbaye  de  Saint-Gall,  tout  cela  a  été  mis  au 
néant  depuis  (juchpics  années  par  la  découverte  de  manuscrits  du  chant 
romain  antérieurs  au  moyen  ûgc,  notés  en  véritable  notation  romaine , 
c'est-à-dire  en  lettres  de  l'alphabet  latin,  et  par  l'analyse  faite  du  manuscrit 
de  Saint-Gall  par  dom  Anselme  Schubiger,  maître  de  chapelle  de  l'abbaye 
d'Einsiedeln,  qui  a  démontré  que  cet  antiphonaire  est  du  dixième  siècle. 

Note  G. 

L'importance  des  accents  toniques  qui  accompagnent  le  texte  de  la 
Bible  est  établie  avec  de  nouveaux  éclaircissements  dans  l'opuscule  de 
M.  Delitzsch  (1).  «  La  musique,  dit-il,  empiète  dans  la  grammaire  hébraïque 
((  plus  qu'elle  ne  le  fait  dans  la  grammaire  d'aucune  autre  langue  (2).  »  Plus 
loin,  il  formule  cette  proposition  absolue  :  a  Chaque  vers  de  l'Ancien  Tes- 
((  tament  forme  une  période  musicale  ,  réglée  par  des  signes  de  notation  , 
((  et  consistant  en  phrases  majeures  et  mineures ,  avec  leurs  cadences. 
((  On  donne  le  nom  d'accents  à  ces  signes  musicaux  (3).  »  Ce  qui  distingue 
le  système  de  M.  Delitzsch  dans  l'interprétation  de  l'usage  de  ces  accents, 
c'est  qu'il  les  considère  non-seulement  comme  des  signes  d'intonation 
musicale  représentant  des  phrases  ou  des  fragments  de  périodes ,  mais 
aussi  comme  des  indications  de  la  vraie  ponctuation  des  vers.  Ils  marquent, 
selon  ce  système,  la  séparation  des  vers  en  deux  hémistiches,  et  de  plus 
les  subdivisions  de  ces  hémistiches  en  parties  plus  petites;  ils-  servent  enfin 
à  séparer  les  mots  ou  à  les  réunir.  Leur  fonction ,  comme  signes  de  ponc- 


(1)  P1ujstolo(jie  und  Miisik  in  ihrer  Bedeutung  fur  die  Grammatik,  besonders  die  he- 
brâische.  Lcipsick,  18G8. 

(2)...  Aber  iiulie  liebraisclie  Grammatiti  greifl  die  Musik  ein  wie  in  die  Gramnialili  keiner 
andern  Spraclie,  p.  23. 

(3)...  Jeder  Vois  des  altlest.  Textes  bildet  eine  durch  dièse  Tonzeichcn  geregelte,  aus  Vor- 
der-und  Naclisalz  mil  ibreii  Cadenzeii  beslehende  miisikalisclie  Période.  Mannennt  dièse  Ton- 
zciclien  Accente,  p.  2;j,  24. 
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tualion,  se  confond  avec  leur  fonction  musicale,  laquelle  est  devenue  la 
plus  importante  par  l'invention  de  cette  notation,  car  un  si  grand  nombre; 
de  signes  n'était  pas  nécessaire  pour  la  ponctuation  (l). 

Les  accents  toniques,  dit  M.  Delitzsch,  se  composent  d'environ  Uente 
petites  figures  diverses,  lesquelles  ont  pour  objet  de  représenter  des  formes 
de  mélodies  particulièrement  affectées  à  certaines  parties  de  la  Bible ,  car 
les  signes  du  chant  des  trois  livres,  les  Psaumes,  Job,  et  les  Prophètes, 
diffèrent  de  ceux  des  autres  livres.  Les  formes  mélodiques,  déterminées 
parla  succession  des  accents,  sont  très-minutieusement  réglées  par  des 
lois  fixes ,  lesquelles,  suivant  le  docte  professeur  dont  les  idées  sont  ex- 
posées ici ,  repoussent  toute  interprétation  capricieuse  ou  fantaisiste.  Ce- 
pendant, s'il  en  est  ainsi,  d'où  sont  venues  les  interprétations  multiples  et 
sans  analogie  des  mômes  signes,  qu'on  a  vues  au  sixième  chapitre  du  troi- 
sième livre  de  notre  histoire?  Et  s'il  y  a  si  peu  d'accord  entre  les  Israélites 
des  contrées  diverses  concernant  la  signification  des  accents  toniques , 
n'est-ce  pas  que  ces  lois  si  précises  dont  parle  M.  Delitzsch  ne  sont  pas 
mieux  comprises  que  les  signes  eux-mêmes?  Lui-même  avoue  que  peu  de 
personnes  en  ont  une  connaissance  suffisante.  «  Ce  n'est  pas  un  petit  tra- 
ce vail ,  dit-il ,  que  de  se  familiariser  avec  les  détails  de  cette  écriture  fîgu- 
((  rée  :  jusqu'à  ce  jour,  il  y  a  eu  peu  de  savants  juifs  et  encore  moins  de  chré- 
<(  tiens  dont  l'esprit  fût  organisé  pour  surmonter  les  difficultés  inhérentes 
((  aux  lois  dont  il  s'agit  (2).  »  On  voit,  dans  ces  paroles  d'un  homme  dont  la 
compétence  ne  peut  être  mise  en  doute ,  la  confirmation  de  notre  opinion , 
qu'après  la  destruction  du  premier  temple  de  Jérusalem  et  les  soixante  et 
dix  ans  de  captivité  à  Babylone ,  les  traditions  de  l'ancien  chant  des  Lévites 
s'étaient  affaiblies,  sinon  absolument  perdues.  Plus  tard,  survinrent  les 
événements  qui  chassèrent  les  Hébreux  de  leur  patrie  et  les  dispersèrent 
dans  toutes  les  directions.  Alors  furent  brisés  pour  toujours  les  anneaux 
de  la  chaîne  qui  devait  rattacher  les  temps  anciens  aux  modernes  :  les 
efforts  faits  dans  la'  suite  pour  retrouver  les  traditions  perdues  ont  été  par- 
ticulièrement infructueux  quant  à  la  notation  des  chants  de  la  Bible. 

M.  Delitzsch  pense  que  si  la  véritable  signification  des  accents  peut  être 
un  jour  retrouvée  ainsi  que  les  principes  fondamentaux  des  lois  de  leur  en- 
chaînement, ce  sera  non  pas  un  grammairien,  mais  un  musicien  qui  aura  le 
mérite  de  la  découverte.  Pour  démontrer  la  solidité  de  sa  proposition  à  ce 
sujet,  il  demande  qui  pourrait  aujourd'hui  répondre  aux  questions  sui- 


(1)  Al)cr  die  interpunivtionello  Function  islmit  der  musilvalischcn  verschmolzen  und  dièse  hat 
bei  Erfmduiigdieser  Zeiclieiiscliiiftubervvagen,  wie  daraushervorgelit,  dass  der  trennendeii  Ac- 
cenle  sogrosse,  etc.  Ibid. 

(2)...  So  leuchtel  ein,  dass  es  Ivcine  leichle  IVliihe  ist,  sich  mit  deii  Feinliciten  dieser  Zoi- 
chensclirift  vertraiit  zu  maclicn  ,  und  gewiss  hâtes  vonjeder  iiichl  selir  viel  jiidiscli  und  nur 
wenigc  cliristliclie  Gelehrte  gegeben,  deren  Hirn  fur  allezeit  lebendige  Gegenwarliglieit  aller 
dieser  Geselze  organisirt  war.  Ibid.,  p.  24. 
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vailles  par  des  déductions  loj'icjiics  :  ((  PoiiiipKti  les  acccids  lonicjucs  mer- 
((  c/ta-paschla  se  liouvcnl-ils  soiucnl  là  on  il  scmi)l('  (|ii('  dcvraicnl  ôlrc  les 
((  signes  mchapas/i  (mai)liaeli)-j;r(567(!/tt/'  (^onniienl  s(;  lail-il  ([uo  les  accents 
((  mcrcha-tltébir  soient  dans  certains  passa^^cs  oii  devraient  être  dargha- 
<(  f/iéùir?  i)()ur(iuoi,  enfin,  aucun  zakefxw  ])cut-il  suivre  un  pazrr  ni  un 
((  tJicUsha?  ))  l.'inlelli;;('nce  du  grammairien  le  plus  perspicace,  ajoute 
M.  Delilzscli,  ne  paiviendrait  pas  à  résoudre  ces  dil'licultés,  à  moins  qu'il 
n'eût  l'ait  une  étude  approfondie  de  la  musique,  car  le  choix  des  accents 
t()ni([ues  et  les  règles  de  leurs  successions  sont  du  domaine  du  musicien. 

Ici  le  savant  professeur,  abandonnant  les  considérations  générales  pour 
passer  aux  applications  pratiques,  ne  donne  pas,  malheureusement,  à 
celles-ci  les  développements  nécessaires,  parce  quelles  conditions  d'un  dis- 
cours académique  ne  lui  permettaient  pas  de  dépasser  certaines  limites  : 
de  là  un  peu  d'obscurité  dans  sa  pensée.  Nous  tâcherons  de  mettre  toute  la 
clarté  possible  dans  l'analyse  de  cette  partie  de  son  discours. 

Le  grammairien,  fût-il  initié  à  la  connaissance  de  la  musique,  en  tirerait 
peu  d'avantage  pour  son  travail  s'il  n'avait  appris  les  intonations  des 
accents  en  usage  chez  les  juifs  allemands,  dans  la  récitation  des  ver- 
sets du  Pentateuque,  des  Prophètes  et  des  Lamentations  de  Jérémie,  con- 
sidérées comme  les  meilleures  traditions  pour  ces  parties  de  la  Bible  ;  car 
les  intonations  sont  partout  en  rapport  avec  le  sens  des  paroles  et  avec  l'ac- 
cent naturel  de  la  voix  dans  leur  articulation.  Ces  anciennes  mélodies,  dit 
M.  Delitzsch,  ont  un  caractère  profondément,  national  et  liturgique  qui 
diffère  essentiellement  des  formes  mélodiques  et  des  lois  rhythmiques  de 
la  musique  moderne  :  néanmoins  elles  produisent  sur  notre  âme  de  vives 
impressions.  Le  professeur  ajoute  que  les  mélodies  bibliques  des  juifs  es- 
pagnols diffèrent  de  celles  des  allemands ,  mais  qu'elles  ont  un  caractère 
analogue. 

Les  personnes  qui  s'occupent  de  recherches  sur  ce  sujet  doivent  s'atta- 
cher à  la  comparaison  des  diverses  traditions  pour  en  signaler  les  analogies 
et  les  dissemblances.  On  ij'a  fait  jusqu'à  ce  jour  que  peu  d'essais  pour  re- 
présenter par  notre  notation  musicale  la  signification  des  accents  toniques 
chez  les  Israélites  des  divers  pays  (1);  il  existe  à- la  vérité  des  aperçus  de 
cette  signification  tonale  des  accents  auxquels  on  donne  le  nom  de  tables 
de  zarka  ou  de  sarka,  parce  que  zarka  est  le  premier  signe  qui  s'y  trouve, 
ce  signe,  placé  au  commencement  du  vers,  étant  celui  qui  marque  le 
mieux  sa  séparation  en  deux  hémistiches.  L'opinion  de  M.  Delitzsch  est 
que  les  tables  de  zarka  publiées  jusqu'à  l'époque  actuelle  doivent  être 
revues  avec  soin  :  celle  que  Nagelsbach  a  donnée  dans  la  deuxième  édition 
de  sa  grammaire  hébraïque  doit  être  aussi"  rectifiée  en  plusieurs  points; 


(1)  CeUe  comparaison  n'avait  pas  été  entreprise  en  effet;  nous  avons  cru  devoir  la  faire 
dans  le  troisième  livre  de  cette  Histoire  de  la  musicpie. 

33. 
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par  exemple,  \c  pasc/ita  y  est  représenté  par  un  mouvement  de  tierce, 
tandis  que  sa  signification  est  un  mouvement  de  quinte. 

Avant  d'achever  le  résumé  de  l'écrit  de  M.  Delitzsch,  il  est  nécessaire 
de  nousarreler  ici,  pour  faire  remarquer  qu'on  pourrait  désirer  un  ordre 
plus  régulier  dans  les  propositions  qui  s'y  succèdent,  et  surtout  des  dé- 
ductions plus  logiques.  L'objet  principal^  de  cette  partie  du  discours  est 
de  démontrer  qu'on  n'a  pas  de  renseignements  certains  concernant  la 
signification  de  la  plupart  des  accents  toniques;  cependant  l'auteur  pré- 
sente, d'une  manière  affirmative  etabsoluc,  la  tradition  des  juifs  allemands 
pour  léchant  du  Pentateuque,  des  Prophètes  et  des  Lamentations,  comme 
celle  à  laquelle  il  faut  s'attacher.  D'où  lui  vient  cette  assurance ,  dont  la 
contradiction  avec  ce  qui  précède  est  manifeste?  Si  l'on  a  la  certitude  que  la 
tradition  des  synagogues  allemandes  est  la  bonne  pour  les  livres  de  la  Bible 
dont  il  vient  d'être  parlé,  on  connaît  donc  absolument  la  signification  des 
accents  de  ces  livres,  et  dès  lors  tout  ce  qu'a  dit  le  professeur  sur  notre 
incertitude  à  ce  sujet  n'est  pas  justifié.  Mais,  après  son  affirmation  en 
faveur  de  la  tradition  germanico-hébraïque ,  il  revient  à  sa  première  thèse 
et  déclare  qu'il  faut  refaire  avec  soin  les  tables  de  traduction  des  accents, 
et,  pour  donner  un  exemple  des  erreurs  qui  s'y  glissent ,  il  reproche  à 
Nagelsbach  d'avoir  rendu  le  paschta  par  un  mouvement"  de  tierce,  tandis 
qu'il  aurait  fallu  un  mouvement  de  quinte.  Voilà  donc  deux  significations 
différentes  pour  le  même  signe;  mais  ce  ne  sont  pas  les  seules,  car,  ainsi 
qu'on  l'a  vu  au  sixième  chapitre  du  troisième  livre,  les  juifs  orientaux  font 
du  paschta  une  répétition  de  la  même  note ,  lorsque  le  signe  est  placé  sur 
la  deuxième  lettre  du  mot,  et  un  mouvement  de  seconde  lorsqu'il  est  sur 
l'avant-dernière  lettre.  Après  ces  observations  nécessaires ,  nous  revenons 
au  résumé  de  l'écrit  de  M.  Delitzsch. 

La  tradition  musicale  des  accents  toniques  des  Psaumes,  du  Livre  de  Job 
et  de  l'écriture  (?)  est  perdue  chez  les  juifs  allemands  et  espagnols;  il  faut 
la  chercher  dans  l'Orient,  d'où  elle  provient.  Cependant  les  noms  anciens 
et  nouveaux  des  accents  fournissent  quelques  indications  pour  les  mélo- 
dies :  ainsi  le  nom  et  la  figure  ({wjoazer  indiquent  un  Iremolo  sur  le  mot  qui 
porte  cet  accent;  le  schalscheleth  fait  connaître,  par  sa  configuration,  que 
le  mot  doit  être  articulé  sur  une  série  de  notes  rapides  et  imitant  les  formes 
contournées  du  serpent.  Le  sens  des  paroles  peut  aussi  servir  à  déterminer 
la  signification  musicale  des  accents  :  ainsi  le  mot  sillouk  ou  finale  du  vers 
exige  dans  les  trois  livres  poétiques  de  la  Bible  une  progression  ascendante 
vers  la  tonique,  et  non  descendante.  La  règle  applicable  aux  accents  du 
livre  des  Prophètes  et  des  Lamentations  de  Jérémie  pour  les  finales  est  le 
contraire  de  la  précédente  :  au  lieu  d'être  ascendantes,  les  finales  y  sont 
descendantes.  Pour  les  Prophètes,  la  succession  est  solj  ut^  re;  pour  lesLa- 
mentations  de  Jérémie,  dont  le  caractère  est  sombre,  le  diapason  est  grave, 
et  les  intonations  descendantes  des  ûnales  sont  :  ut,  si,  sol,  ou  fa,  mi,  ré,  ut. 


IVOTE  (s. 


ry\7 


Ces  dernières  observations  de  M.  Delitzseh  sont  londocs,  an  point  de  vne 
cln  scMiliment  ;\  exprimer  :  (('ix'iulaiil  il  reste  ton  jours  à  savoir  si  la  si^ni- 
lication  primitive  de  l'aecent  était  conforme  j\  ces  théories.  Quoi  (pi'on 
lasse,  ces  (piestions  ne  j)envent  cesser  d'être  ;\  l'état  de  j)roblème.  Redi- 
sons-le encore  :.  si,  après  tant  de  vicissitudes,  une  tradition  de  la  Vraie  signi- 
fication des  accents  toniques  de  la  IJihle  existe  encore ,  ce  n'est  pas  en 
Europe;  c'est  dans  l'Brient  et  surtout  en  Egypte  qu'il  faut  la  chercher, 
car  c'est  dans  ce  pays  que  se  réfugièrent  beaucoup  de  familles  israélites  à 
l'époque  de  la  prise  de  Jérusalem  par  Nabon-cadr-azer  (Nabuchodonosor). 
Les  interprétations  des  accents  en  usage  chez  leurs  descendants,  que  nous 
avons  fait  connaître,  ont  ce  caractère  oriental  dont  il  ne  reste  rien  chez  les 
juifs  allemands,  espagnols,  français  et  anglais.  D'ailleurs,  ainsi  que  nous 
l'avons  dit,  les  tonalités  ne  se  ressemblent  pas  dans  les  synagogues  de 
l'Orient  et  dans  celles  de  l'Europe;  les  différences  qui  les  distinguent  suf- 
fisent pour  démontrer  que  les  traditions  des  unes  et  des  autres  n'ont  pas  la 
même  origine. 


FIN   DU   PREMIER   VOLUME. 
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PUKFACK V.    l    à    VIII 

INTRODUCTION. 

APERÇU    GÉNÉRAL   DE    l'HISTOIRE    DE    LA    MUSIQUE. 

§  I.  La  niusi([ue  n'a  pas  eu  d'iiiveiitoui-  :  elle  ost  un  produit  spontané  de  l'humanité,  comme 
le  langage.  —  Les  peuples  ont  conçu  la  musique  dans  des  conditions  diverses,  à  rai- 
son de  l'organisation  des  races.  —  Dépourvue  d'une  partie  de  ses  éléments  nécessaires 
pour  parvenir  à  son  entier  développement,  la  musique  n'a  été  dans  l'antiquité  et  n'est 
encore,  dans  la  plus  grande  partie  du  monde  habité,  que  la  satisfaction  d'un  besoin  natu- 
rel, manifesté  par  les  chants  populaires,  rcligieuv,  et  par  la  danse  ;  elle  n'est  devenue  un 
art  complet  que  chez  les  Européens  modernes.  —  Parvenue  à  cette  situation ,  elle  est 
l'art  idéal  par  excellence Pages  1  à  7 

§  IL  L'histoire  de  la  musique  embrasse  celle  du  genre  Inimain.  —  Temps  antédiluviens  et 
postdiluviens.  —  Quelle  a  pu  être  la  musique  dans  les  premiers  âges  de  l'humanité  .►* 
On  peut  le  décider  à  priori  par  la  comparaison  des  crânes  fossiles  avec  ceux  des  peu- 
plades sauvages  de  l'Océanie  ;  car  les  cerveaux  de  formes  identiques  ont  des  facultés 
analogues  et  produisent  des  effets  semblables P.   7   à  10 

§  III.  Les  conceptions  musicales  des  Polynésiens,  Australiens  et  autres  populations  de  l'O- 
céanie ne  dépassent  pas  la  combinaison  de  quatre  sons  différents.  —  Spécimens  des 
chants  de  ces  peu|)les  sauvages.  —  Leurs  instruments  rudimentaires P.   1 1   à  27 

§  IV.  Race  nègre  de  l'Afrique  :  sa  conformation  physique  ;  débilité  de  ses  facultés  morales  ;  ne 
peut  progresser  par  intuition.  —  Elle  n'a  de  penchant  décidé  dans  sa  musique  que  pour  le 
bruit  et  le  rhythme.  Toutefois  on  remarque  des  différences  d'aptitude  musicale  entre  les 
divers  peuples  de  cette  race.  —  Airs  de  ces  peuples.  —  Leurs  instruments  ;  leurs  con- 
certs           P.   27  à  40 

§  V.  Race  ilnlandaise,  son  origine  probable.  —  Sou  génie  poétique;  ses  improvisateurs. 
—  Ses  chants  runiques  de  cinq  notes.  —  Sa  harpe  ou  kantèle.  —  Les  Lapons  ne  sont 
pas  de  race  fudandaise;  ils  ne  chantent  pas  et  n'ont  pas  d'instruments  de  mu- 
sique          P.  40  à  40 

§  VI.  Race  jaune  ou  mongolique  :  sa  conformation  ;  n'est  perfectible  que  dans  certaines  li- 
mites au-delà  de.s<iuelles  elle  ne  progresse  plus.  —  Les  Chinois.  —  Leurs  penchants  en 
musique.  Leur  sj^stème  de  tonalité  et  leur  gamme  de  cinq  tous  sans  demi-tons.  —  Leur 
notation  nuisicale.  —  Leurs  instruments  de  musique.  —  Leurs  airs,  dépourvus  de  si- 
gnification mélodique  et  monotones.  —  Japoiuiis.  —  Leur   musi(pie  imjiarfaitement  cou- 
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,ui(\  —  Qiicl(jiies-uiis  (le  Iriirs  airs.  —  Quelques-uns  de  leurs  instruments.  —  Kalmourks, 
Kirghis  et  Kamtsehaclales  :  ils  n'ont  que  des  chants  très-courts,  composés  de  ciiui  tons 
sans  demi-tons.  Leur  seid  instrument  est  le  tambour.  —  Quelques-uns  de  leurs  airs.  — 
Malais,  race  métisse  de  sang  jaune  et  noir.  —  Leur  gamme  semi)lable  à  celle  des  Chinois. 

—  Leurs  airs.  —  Leurs  instruments  de  musique P.  49  à  1)4 

§  VII.   Les  Mexicains  et  les  Péruviens.  Opinions  diverses  sur   leur  origine.  —  Leur  échelle 

musicale  dans  les  temps  anciens  et  avant  les  conquêtes  de  Corte/,  et  de  Pizarre.  — 
Leurs  instruments.  —  Leurs  airs P.   9i    à  10(j 

§  YlII.  Coup  d'oeil  général  sur  les  grands  peuples  de  la  race  sémitique.  —  Sources  jiour 
l'étude  de  l'histoire  de  leur  musique  dans  les  temps  les  plus  anciens..        P.  lOG  à   118 

§  IX.  Considérations  sur  les  transformations  musicales  qui  ont  donné  naissance  à  la  gamme 
diatonique  des  peuples  de  la  race  blanche.  —  La  souche  de  tous  ces  peuples  est  la  race 
arienne,  originaire  de  la  Bactriane  et  qui  comprend  ,  dans  la  plus  haute  antiquité,  les 
Indiens,  les  Perses  et  les  Scythes P.   118    à    123 

§  X.  Grandes  migrations  Indo-Scythes  et  Indo-Perses  opérées  à  diverses  époques,  antérieine- 
ment  aux  temps  liistoriques  :  elles  peuplent  tour  à  tour  l'Asie  occidentale,  l'Asie  Mineure, 
la  Grèce  et  toute  l'Europe  sous  le  nom  de  Pélasges.  — Les  sources  musicales  de  l'Inde. 

—  Les  Pélasges  prennent  le  nom  de  Lydiens  et  de  Phrygiens,  dans  l'Asie  Mineure  ;  ils 
conservent  leur  nom  dans  la  Grèce  propre,  et  sont  désignés  dans  l'Histoire  ancienne  de 
l'Europe  par  les  appellations  de  Germains,  de  Celtes,  (ï Ibères,  de  Latins  et  de  Tyrrké- 
niens  ou  Etrusques,  le'squels  se  subdivisent  plus  tard  en  une  foule  d'autres  peuples.  — 
Origines  musicales  qui  résultent  de  ces  mouvements P.   123  à  135 

§  XI.  Continuation  du  même  sujet.  —  Les  affinités  musicales  chez  les  peuples  anciens  de  race 
arienne  ne  sont  pas  moins  remarquables  que  les  affinités  des  langues.  —  On  trouve  chez  ces 
peuples  des  types  mélodiques  qui  se  font  reconnaître  dans  leurs  chants,  depuis  l'anti- 
quité jusqu'à  l'époque  actuelle.  Exemples   variés  d'un  de  ces  types....        P.   13G  à  147 

§  XII.  Considérations  générales  sur  la  musique  des  Grecs P.   147  à   150 

§  XIII.  Aperçu  de  l'histoire  de  la  musique  depuis  la  conquête  de  la  Grèce  par  les  Romains 
jusqu'aux  premiers  siècles  de  l'ère  chrétienne P.   1 50  à  1 54 

§  XIV.  Origines  barbares  de  l'harmonie.  —  Les  peuples  du  nord  de  l'Europe.  —  Part  qui  pa- 
raît devoir  leur  être  attribuée  dans  la  création  de  cette  partie  essentielle  de  la  musique 
moderne P.   154  à   1 04 

§  XV*.  C'est  aussi  des  peuples  du  Nord  que  la  musique  moderne  a  reçu  les  premiers  rudiments 
de  sa  notation.  Indication  des  développements  de  cette  thèse P.   1G4  à  1G5 

§  XVI.  Aperçu  de  la  situation  de  la  musique  au  moyen  âge.  —  Transformations  successives 
de  la  notation.  —  Effets  des  communications  de  l'Europe  avec  l'Orient,  à  l'occasion  des 
Croisades.  —  Transformation  de  l'état  social  qui  en  fut  la  conséquence.  —  Les  trouba- 
dours et  les  trouvères P.   1G5  à   172 

§  XVII.  Uorganitm,  harmonie  barbare,  ne  se  dégage  de  ses  grossières  associations  des  sons 
qu'avec  une  lenteur  excessive.  —  L'harmonie  véritable  ne  se  constitue  qu'à  la  fin  du 
quatorzième  siècle.  —  Elle  fait  dès  lors  de  rapides  progrès.  —  Coup  d'oeil  sur  les  déve- 
loppements de  l'art  jusqu'à  l'âge  moderne P.   172  à    180 

§  XVIII.  Recherches  de  principes  pom-  la  formation  d'une  théorie  de  la  musi- 
que  P.   180  à  183 
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TJVRE  PREMIER. 


LA   MUSIQUE    DA>'S   L  ANCIENNE    EGYPTE. 


Chapitre  P*".  Quollos  sont  los  sources  (mi  l'on  peut  juiisor  pour  faire  l'histoire  do  la  mu- 
siquh.  —  Comment  ou   eu  peut  faire  usage. P.    187  à   191 

Chapitre  II.  Traditions  des  Égyptiens  sur  l'origine  de  la  musique.  —  Usage  qu'ils  faisaient 
de  cet  art  dans  les  cérémonies  religieuses  et  dans  la  vie  civile.  Deux  traditions  existaient 
en  Egypte  concernant  l'inventiou  de  la  musique  ;  suivant  la  première,  son  origine  était 
divine;  d'après  l'autre,  le  génie  du  mal  eu  était  l'inventeur.  —  Deux  religions  en  Egypte  : 
l'une,  officielle,  l'idolâtrie  ;  l'autre,  mystérieuse,  le  panthéisme.  —  La  musique  en  usage 
dans  les  temples  et  cultivée  par  les  prêtres.  —  Chantres  des  rois.  —  La  musique,  d'un 
usage  général,  mais  pratiquée  seulement  par  les  classes  inférieures.  —  La  profession  de 
musicien  considérée  comme  vile.  — La  musique  était  réglée  pour  toutes  les  circonstances  : 
on  n'y  pouvait  rien  changer.  —  Cantique  de  Manéros.  —  Cantiques  des  prêtres  sur  les 
voyelles;  exemple  qui  s'en  retrouve  chez  les  Coptes.  — Les  chanteurs  religieux  et  autres, 
figurés  sur  les  monuments,  battent  des  mains.  —  Les  musiciens  sacerdotaux  étaient 
chanteurs  et  joueurs  d'instruments.  —  Musique  dans  les  funérailles,  —  dans  les  fêtes 
publiques,  —  dans  tous  les  usages  de  la  vie  civile,  —  dans  les  travaux  du  peuple.  —  La 
danse  réglée  par  le  chant  accompagné  de  crotales  et  de  castagnettes.  —  Musiciens  em- 
ployés à  la  guerre P.    191  à  222 

Chapitre  IlL  Du  système  tonal  de  la  musique  égyptienne.  —  Découverte  de  la  tonalité 
égyptienne  à  l'aide  d'une  flûte  trouvée  dans  un  tombeau.  —  L'échelle  tonale  des  Égyp- 
tiens est  chromatique  ou  par  demi-tons.  —  Elle  embrasse  deux  octaves  et  une  quarte. 
Modes  de  la  tonalité  dans  les  trois  genres  diatonique,  chromatique  et  enharmonique.  — 
Rapports  de  la  tonalité  égyptienne  et  de  la  tonalité  de  la  musique  arabe;  comparaison  de 
leurs  modes P.   222  k  249 

Chapitre  IV.  Du    chant  en  Egypte.  —  Le  chant ,   en  Egypte,  était^  individuel  et  collectif 

—  Quel  devait  être  le  caractère  de  ce  chant.  —  Comment  on  peut  le  détermi- 
ner        P.   249  à  25G 

Chapitre  V.  Des  instruments  de  musique  chez  les  Égyptiens.  —  La  harpe  est  l'instru- 
ment principal  dans  la  musique  égyptienne.  —  Nom  'égyptien  de  la  harpe.  —  Les  formes 
des  harpes  étaient  diverses ,  et  le  nombre  de  leurs  cordes  variait  depuis  quatre  jus- 
qu'à vingt-deux.  —  Instruments  du  genre  des  harpes,  bien  que  de  construction  différente. 

—  Instruments  à  manche  et  à  cordes  pincées  de  l'espèce  appelée  tanhourah  par  les  Arabes. 

—  Les  cithares  qui  se  voient  sur  les  momiments  de  l'Egypte  et  qu'on  a  trouvées  dans  les 
tombeaux  sont  d'origine  asiatique.  —  On  voit,  dans  les  bas-reliefs  et  dans  les  peintures 
des  monuments  de  l'Egypte,  des  cithares  qui  ont  depuis  cinq  cordes  jusqu'à  dix-huit.  ■ — 
Instruments  à  vent.  —  Flûte  ob'ique  ou  traversière  ;  flûte  droite   simple;  flûte  double; 


522  TABLE  ANALYTIQUE  DES  MATIÈRES 

Flùl(!  ("onrlx".  —  Troinpc^to. —  InslriinuMits  dv  jx'rciissioii. — Tainl)Oiir  portatif  ou  à  la 

main  ;  son  nom  égyptien P.   2^)1   à  293 

(ilIAPITRK  YI.  Si  les  Ei^yptiens  ont  eu  wie  notation  de  la  musique  ?  Ce  qu^elle  dut  être. 
—  Le  chant  des  peuples  orientaux  est  surchargé  d'ornements  :  pour  la  notation  d'un 
cliant  de  celte  nature,  des  signes  de  groupes  de  sons,  sons  des  formes  diverscïS ,  sont  né- 
cessaires. —  Des  notations  de  ce  genre  sont  en  usage  pour  le  chant  des  églises  grecque, 
arménienne  et  éthiopienne.  —  Les  signes  de  la  notation  sont  composés  de  caractères  de 
l'écriture  démotique  de  l'ancienne  Egypte.  —  Démonstration  de  leur  identité.  —  Pro- 
,  hahilité  de  l'usage  de  cette  notation  chez  les  anciens  Égyptiens.  —  Significations  musi- 
cales de  ces  signes P.   293   à  3 1  ."> 

LIVRE  DEUXIÈME. 

LA   MUSIQUE  CHEZ   LES    CIIALDÉENS,    LES   BABYLONIENS  ,    LES   ASSYRIENS 

ET   LES   PHÉNICIENS. 

(!1hAPITRE-  P"".  Les  peuples  anciens  de  VAsic  occidentale  étaient  tous  de  race  sémitique  :  ils 
ont  parlé  des  langues  analogues,  et  la  musique  était  identique  chez  toutes  ces  nations.  — 
Les  récentes  découvertes  des  antiquités  égyptiennes,  assyriennes,  babyloniennes  et  phé- 
niciennes démontrent  la  commune  origine  des  peuples  dont  elles  proviennent  avec  les 
autres  familles  sémitiques.  —  Analogies  dé  l'hébreu,  du  syriaque  et  de  l'arabe  avec  les 
langues  araméennes  parlées  par  les  Chaldéens,  les  Babyloniens,  les  Assyriens  et  les  Phéni- 
ciens.—  Les  trois  systèmes  d'écriture  cunéiformes.  — Tous  les  peuples  de  l'Asie  occidentale 
ont  été  et  sont  arabes.  — Comment  se  démontre  cette  vérité  historique.       P.  317   à  323 

Chapitre  IL  Les  instruments  de  musique  des  Assyriens  et  des  Bahjloniens. 

§  I.  Instrutnents  à  cordes.  —  Les  ruines  de  Ninive  et  de  deux  grands  palais  découverts  à  Khor- 
sabad  et  h  Koyoundjek  (ancienne  Mésopotamie)  ont  fourni ,  par  les  bas-reliefs  ,  une  amjjle 
moisson  de  figures  d'instruments  de  musique.  —  Harpes  montées  de  onze  à  vingt-trois 
cordes.  Ces  harpes ,  très-différentes  de  celles  des  Égyptiens,  se  portaient  suspendues  au 
corps  des  musiciens.  —  Bas-relief  représentant  vingt-six  musiciens,  dont  plusieurs  har- 
pistes concertant  avec  d'autres  instruments  et  avec  des  chanteurs.  —  Les  grandes  harpes 
assyriennes  sont  des  jnagadis.  —  La  harpe  à  douze  cordes  était  le  néhel  ou  nable^  dont 
il  est  parlé  dans  la  Bible.  — La  petite  harpe  trigone  à  quatre  cordes  était  la  sabecha  des 
Phéniciens,  ou  la  sambuquc.  —  Sabecha  à  quatre  cordes  et  à  quatre  côtes,  instrument 
babylonien.  —  Psaltérion,  instrument  à  coi'des  frappées  par  des  baguettes.  — La  cithare 
est  un  instrument  originaire  de  l'Assyrie  ;  ses  différentes  formes.  —  Le  kissar,  sorte  de 
lyre  ù  cinq  cordes,  son  accord..  Cet  instrument  n'est  pas  assyrien  ;  c'est  un  instrument 
de  l'Afrique,  appelé/)  re  f/<'j  Berbères.  —  Le  tanbouraJi,  instrument  à  cordes  pincées  et 
à  manche P.    342  à  344 

§  IL  Instruments  à  aent.  — Flûte  double  à  tuyaux  égaux  des  Phéniciens.  — Flûte  simple  de 
même  origine.  —  Flûte  chaldéenne.  —  (iingra,  flûte  à  sons  lugubres  des  Phéniciens,  qui 
se  faisait  entendre  dans  les  fêtes  d'Adonis.  —  Trompette  assyrienne  ;  instrument  de  guerre, 
non  concertant  dans  la  musique P.   342   à  344 

§  III.  Instruments  de  percussion.  —  Cymbales  de  diverses  formes.  —  Crotales  ou  sonnettes. 
—  Tambours  circulaires  et  portatifs  à  la  main.  —  Autres  tambours  attachés  à  la  cein- 
ture, —  Un  instrument  champêtre  de  la  Chaldée,  appelé  soumponiah:  c'est  une  corne- 
muse        P.  344  à  347 
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('.IIAIMllll'.  III.  Qticl  (t  fti-  If  canutîrc  (le  la  nnisiiinc  chez  les  Assyriens,  chez  Ic^  Bdhy Io- 
niens on  Clidldeens  et  chez  les  Phéniciens.  —  On  n'a  pas  rolroiiv*'-  jiis(ni'à  ce  jour,  dans 
los  niinrs(l(^  Nini\t',  (l'insli  iniuMit  à  sons  fi\os  (|ui  pûl  doiiiior  d<!S  indications  sur  IV'cliclIc 
tonale  des  .\ssvri(Mis.  —  Le  grand  nomhic  do  coidos  (l(S  liarpcs,  dans  uno  rtondne  d'cn- 
\iron  don\<)(Mavrs,  prouve  (puM-otlc  iVliclle  était  cliroiuatique.  —  Lcscliants  (\vs  DjéziJis, 
dcs((Mi(lants  dos  Assyriens,  conlirmont  corail.—  Qnol(inos-uns  do  ces  (liants  ;  lour  ôchollo 
loïKiIo.  —  l*rol)al)ilitô  d'une  variôtr  do  niO(l(S  dans  la  M»nsi((no  des  Assyriens  (!t  autres 
peuples  de  l'Asie  orcidontale P.   348  à  3:i(i 

C.n.VPITKl-:  IV.  Les  peuples  anciens  de  l'Asie  occidentale  ont-ils  eu  une  notation  de  la  mu- 
si<jue? — Aucun  monument  n'autorise  une  réponse  affirmative  à  cotte  question.  —  Mo- 
tifs séri(>n\  ponr  croire  (pi'ils  on  ont  eu  une,  analogue  aux  accents  toni([ues  de  la 
liihlc P.   350  à  3G(; 

Chapitre  Y.  De  l'emploi  de  la  musique  chez  les  Assyriens,  Chaldéens  ou  Babyloniens  et 
Phéniciens j  dans  le  culte  des  idoles,  dans  la  'vie  civile  et  à  la  guerre.  —  Le  livre  de  Da- 
niel ,  dans  la  Bible ,  et  les  monnmeuts  de  Koyonndjek  pronvent  l'usage  de  la  mnsique 
dans  toutes  les  cérémonies  religieuses  des  Asiati([ues  occidontan\.  —  Quolqnes-uns  do  ces 
monumoits.  —  Goût  passionné  ponr  la  mnsique  chez  tons  ces  peuples.  —  Musique  dans 
les  sacrifices  humains  des  Phéniciens.  —  Son  usage  dans  le  culte  à'  Astarté,  la  Vénus  phé- 
nicienne, et  dans  la  fête  à' Adonis.  —  Musique  dans  les  repas  ;  dans  les  festins  des  rois  ; 
dans  leurs  voyages;  dans  les  triomphes  guerriers P.  350  à  3G7 

LIVRE  TROISIÈME. 

DE   LA   MUSIQUE    DES   HÉBREUX. 

Chapitre  V^ .  Causes  cV incertitude  concernant  la  musique  de  ce  peuple.  —  Silence  de  la 
Bible  sur  l'existence  delà  musique  et  son  usage  dans  la  tribu  d'Abraham,  antérieurement 
au  patriarche  Jacob.  —  La  famille  de  Jacob,  souche  des  Hébreux,  en  Egypte.  —  Elle  s'y 
multiplie,  pendant  l'espace  de  430  ans,  jusqu'au  nombre  de  GOO  mille  hommes  en  état 
de  porter  les  armes  et  non  compris  les  vieillards,  les  femmes  et  les  enfants.  —  Leurs 
premières  notiops  de  la  musique  puisées  chez  les  Égyptiens.  —  Moïse  affranchit  les  Hé- 
breux de  l'oppression  des  Égyptiens.  —  Ils  errent  avec  lui  dans  le  désert  pendant  40  ans, 
puis  ils  s'établissent  dans  la  Judée.  —  Première  période  de  leur  histoire  politique.  —  Usage 
qu'ils  font  de  la  musique  à  celte  époque.  — Le  gouvernement  de  la  Judée  devient  monar- 
chique :  Saiil,  David,  premiers  rois.  —  La  musique  sous  leurs  règnes.  —  Salomon.  Érec- 
tion du  temple  de  Jérusalem.  —  Vicissitudes  du  royaume  d'Israël.  —  Prise  de  Jérusa- 
lem et  destruction  du  temple.  —  Les  Israélites  emmenés  en  esclavage  à  Babylone.  — 
Les  Lamentations  de  Jérémie.  —  Les  Israélites  augmentent  leurs  connaissances  musicales 
pendant  leur  séjour  à  Babylone.  —  Après  la  destruction  de  l'empire  chaldéen  par  Cyrus, 
ils  rentrent  dans  leur  patrie.  —  Continuation  des  vicissitudes  des  Hébreux  ;  soumis  tour  ù 
tour  aux  Perses,  à  Alexandre,  à  ses  successeurs,  ils  se  révoltent  et  sont  affranchis  par 
les  Macchabées  ;  puis  les  Romains  s'emparent  de  la  Judée,  finissent  par  détruire  le  temple 
et  la  ville  de  Jérusalem  et  dispersent  les  Juifs  dans  toutes  les  directions.  —  De  là  l'anéan- 
tissement de  toutes  les  ressources  nécessaires  pour  faire  l'histoire  de  la  musique  de  ce 
peuple.  Une  seule  reste  :  la  Bible P.  3G9  à  381 

Chapitre  IL  Des  instruments  de  musique  dont  il  est  parlé  dans  la  Bible.  —  Les  noms  hé- 
breux des  instruments  de  musique  cités  dans  la  Bible  sont ,  en  général ,  traduits  inexacte- 
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ment  dans  la  version  j^rocciue  des  septante  et  dans  la  Vulgate.  —  Les  racines  hébraïques 
ne  peuvent  servir  de  guide  pour  ce  sujet,  parce  que  ces  instruments  en  usage  chez  les 
Hébreux  avaient  été  empruntés  par  eux  aux  nations  avec  qui  ils  étaient  en  relation.  — 
Des  sources  plus  certaines  des  faits  existent  dans   les    monuments   découverts  depuis  le 

commencement  du  dix-neuvième  siècle P.   381  à  383 

^  I.  Instrumenls  à  cordes.  —  Le  hinnor  ;  (juelles  étaient  sa  nature  et  sa  forme.  —  Matière  de 
cet  instrument.  —  Nombre  de  ses  cordes.  —  Le  nébel  ou  nable,  harpe  à  douze  cordes.  ' 

—  Matière  de  cet  instrument.  —  Le  nébel   concerte  toujours  avec  d'autres  instruments. 

—  Le  liaçor,  petite  harpe  à  dix  cordes.  —  La  ketarak  ou  cithare  assyrienne;  son  usage 
chez  les  Israélites  constaté  par  trois  médailles.  —  Figures  de  ces  médailles.  —  he  phsan- 
terin,  véritable  psaltérion,  dont  le  nom  a  été  donné  faussement  au  hïnnor  et  au  nébely 
par  les  versions  grecque  et  latine  de  la  Bible.  —  Nom  générique  des  Hébreux  pour  les 
instruments  à  cordes P.  383  à  393 

§  II.  Instruments  à  vent.  —  Le  sc/iofar,  corne  de  bélier  ou  de  génisse  percée  et  façonnée  en 
cornet  :  c'est  le  plus  ancien  instrument  à  vent  dont  il  est  parlé  dans  la  Bible.  —  Le  /e- 
rcn,  autre  nom  de  cornet,  employé  quel((uefois  pour  schofar.  —  La  lihatsotsroth,  trom- 
pette droite  d'argent,  que  Moïse  fit  fai)riquer.  —  Elle  ne  pouvait  être  jouée  que  par  les 
prêtres.  —  La  figure  de  la  lihatsotsroth  se  voit  sur  deux  médailles  hébraïques;  figures 
de  ces  médailles.  —  La  liJialil,  nom  hébreu  de  la  chuliloh  ou  chulilah,  flûte  simple  de 
la  Phénicic.  —  La  «e/.7'/^,  fliïte  double  à  tuyaux  égaux,  dont  l'invention  appartenait  aux 
Phéniciens.  —  La  machol  ou  maliol  était  une  flûte  simple  en  roseau  qui  servait  pour  la 
danse.  —  Masclirokita,  nom  donné  dans  le  livre  de  Daniel  à  la  syrinx  chaldéenne.  — 
La  gingra,  flûte  funèbre  des  Phéniciens,  fort  en  usage  chez  les  Hébreux.  —  Si  la  siim- 
poniaJi  ou  cornemuse  des  Chaldéens  a  été  en  usage  chez  ce  peuple  ?  —  La  magreplia, 
dont  il  n'est  parlé  que  dans  le  Talmiul,  dans  un  texte  obscur  et  à  peu  près  inintelligible, 

paraît  avoir  été  un  orgue P.  394  à  401 

§  III.  Instruments  de  percussion.  —  he  thoph ,  tambour  portatif  à  la  main,  semblable  au 
tambour  de  basque,  était  joué  par  les  femmes  particulièrement.  —  Aucun  autre  tam- 
bour n'existait  chez  les  Hébreux.  —  Les  instruments  sonores  de  percussion  étaient  le 
tseltselim,  ou  metziloth,  cymbales;  le  schalischim,  qui  paraît  avoir  été  le  sistre;  et  le 
menanaïm,  crotale  ou  sonnette.  —  Résumé  des  recherches  sur  les  instruments  mention- 
nés dans  la  Bible P.  401   à  40G 

Chapitre  III.  De  quelques  expressions  de  la  Bible  considéré£S  comme  des  termes  techniques 
de  la  musique  des  Hébreux.  —  Selah,  mot  dont  le  retour  est  fréquent  dans  les  psaumes, 
a  été  interprété  dans  des  sens  très-différents.  —  lia  été  l'objet  de  plusieurs  monogra- 
phies. —  Divers  érudits  le  déclarent  inintelligible.  —  Il  est  incontestable  que  toutes  les  étu- 
des sur  la  signification  de  ce  mot  n'ont  abouti  qu'à  l'incertitude.  —  Mismor,  expliqué  en 
général  dans  le  s^is  de  poëme  destiné  à  la  musique  pendant  le  service  divin,  —  Néginah 
ou  néginoth^  mot  considéré  en  général  comme  iiidi(|uant  un  instrument  de  musique; 
opinion  contraire  qui  y  voit  le  nom  de  la  mélodie.  —  Plusieurs  autres  mots  des  inscrip- 
tions des  psaumes  dont  la  signification  musicale  est  douteuse P.   40G  à  412 

Chapitre  IV.  De  l'organisation  de  la  musique  dans  le  temple  de  Jérusalem,  et  de  l'usage 
de  cet  art  dans  la  vie  civile  des  Hébreux.  —  La  musique  se  montre  i)Our  la  première 
fois  avec  éclat  dans  la  translation  de  l'arche  par  les  soins  du  roi  David, —  Les  chanteurs 
et  les  instrumL'utistes  dans  cette  cérémonie  religieuse.  —  Les  lévites  :  leurs  fonctions 
sacerdotales  et  musicales.  —  Ils  sont  au  nombre  de  quatre  mille  pour  le  service  du 
temple.  — Cent  soixante-cinq  musiciens  sont  employés  chaque  semaine  et  se  renouvellent 
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(le  sciii.iiiic  (Ml  scin.iiiic.  S;il<tm(>ii  Lui  ciuistriiiK;  le  ti'iii|ilc.  I  rli'  de  sa  coiisi-cratioii  ; 
l(\s  «piatir  mille  IcmIcs  \  piciimMil  |iini.  —  Passag*-  tU-  l'Iiisloi  icn  .loscplic  rolalil"  au 
scrxicc  (lu  l('iii|)l<'  mal  iiilci  |ii(lc  |tai  l'oïkcl.  -  Apics  la  Ioii^mc  caijlis  it(';  à  i(ul)yloiH' 
et  l'('T('(li()ii  (lu  nouveau  lcm|il«' ,  il  uc  se  lioiive  plus  (|ue  ceul  \iii^l-luiil  lévites  en 
riat  (le  cliaulei'  pour  le  service  divin,  et  les  Iradilious  de  raucieii  temple  elai(Mit  eu  par- 
tie |)erdues.  i/us:i^e  de  la  miui(pi('  dans  les  plaisirs  mondains  ('-tait  ^(in-ial  ehe/  les 
Israélites  aisés.  —  Sou  emploi  dans  les  repas,  dans  les  r('-jouissance.s  pul)li(|ues,  dans  la 
danse.  —  La  nMisi(|ue  gueiriere  n'est  eouiposée  <pie  de  troiupetles.  - —  I^es  llélucux 
tr(mt  j)as  eu  (le   spectacles  diamali(pies  aecompai^nés  de  musi(pi(^ I*.   412   à    'i2i 

(".IIAPITRI-:  V.  /)<•  /(i  mcsiirv  cl  titt  rln  tlniic  ildiis  l' union  de  ht  poc.sic  licliidKjuc  (nec  la  niii- 
si(fuc  et  la  tldiisc.  —  Le  |)i-iuripe  de  la  po('>sie  hél)i'aï([iu;  est  essentiellement  religieux.  — 
Sa  forme;  ses  imai;(>s  ;  sou  parallélisme. —  La  versification  dans  les  ])arties  poéiijpiesde 
la  iJihIe;  opinions  diverses  à  ce  sujet.  — Le  mètre  est-il  le  |)rin<ij)e  de  la  vei>iru  ation, 
ou  l)ieu  cousiste-t-il  simpl(Mnent  dans  l'accentuatiou  ?  —  La  versification  liélMaupie  pa- 
raît devoir  être  assimilée  à  la  versilicatiou  arahe  et  syriaque,  qui  a  les  mètres  ïamhique, 
trocliaï((ue  et  auapesti(pie.  —  Toute  la  poésie  de  la  Bible  était  chantée;  sou  chaut 
était  mesuré  et  rhythmé.  —  Rapports  du  mètn;  de  la  versification  avec  la  mesure  et 
le  rhythme  tlu  chant.  —  Divers  exemples  analysés.  —  Travaux  des  héhraïsants  moch  rues 
sur  la  mesure  du  chant  des  psaumes  et  d'autres  parties  poétiques  de  la  Bi- 
ble         P.  424  à  442 

ChaPITRK  VI.  Des  accents  toniques,  notation  musicale  des  Hébreux.  —  Les  livres  de  la 
Bible  hébraïque,  avec  ou  sans  points-voyelles,  sont  accompagnés  de  sigiu's  d'intonation 
appelés  accents  toniques. —  Comme  dans  les  autres  notations  orientales,  les  accents  to- 
niques de  la  Bible  sont  des  signes  collectifs  représentant  des  phrases  entières  ou  des 
fragments  de  phrases,  avec  les  ornements  du  chant  de  l'Orient.  —  La  signification  pri- 
mitive des  accents  toniques  a  subi  des  altérations  considérables,  particulièrement  dans 
les  synagogues  de  l'Europe.  —  La  meilleure  tradition  paraît  être  celle  des  juifs  de  l'E- 
gypte. —  Les  accents  toniques  sont  au  nombre  de  vingt-cinq  ;  tableau    de  leurs  formes. 

—  Il  en  est  qui  se  trouvent  particulièrement  dans  les  cinq  livres  du  Penfatenque  et  dans 
les  Prophètes  ;   d'autres  appartiennent  au   Livre  de  Job,  aux  Proverbes  et  aux  Psaumes. 

—  Comparaison  des  diverses  manières  de  les  chanter  dans  les  synagogues  de  l'Orient  et 
de  l'Europe.  —  Les  accents  toniques  ne  rejjrésentent  des  intonations  déterminées  qu'en 
raison  du  mode  ou  de  la  gamme  d'un  chant,  et  suivant  le  diapason  de  la  voix  du  chantre. 

—  Interprétation  de&  accents  toniques  par  Conrad  Gottlob  Anton,  qui  y  voit  l'harmonie 
de  sons  simultanés  unis  au  chant  :  exemples  qu'il  en  donne  dans  le  Cantique  des  canti- 
ques. —  Cette  interprétation  ne  repose  sur  aucune  base  :  l'harmonie  n'a  jamais  été 
connue  en  Orient ; P.  443  à  464 

CqAPITRE  vil  De  la  tonalité  et  de  la  forme  des  chants  hébraïques .  —  L'absence  de  mo- 
numents de  l'ancienne  musique  des  Hébreux  ne  laisse,  pour  la  tonalité  et  la  forme  des 
mélodies,  que  le  champ  des  conjectures.  —  Les  traditions  des  synagogues  de  l'Égvpte 
et  l'induction ,  d'après  le  caractère  tonal  et  les  ornements  du  chant  oriental ,  sont  les 
seules  ressources  de  l'historien.  —  Nécessité  de  recourir  aux  types  généraux  des  chants 
populaires  pour  là  solution  de  ces  questions.  —  Analyses  de  la  tonalité  de  quelques  chants 
traditionnels  :  incertitude  concernant  leur  échelle.  —  L'oubli  de  la  signification  pré- 
cise des  accents  tonir[ues  est  la  cause  unique  de  notre  ignorance  de  la  tonalité  et  delà 
forme  des  chants  de  la  Bible.  —  Les  grandes  catastrophes  qui  ont  frappé  les  Israélites, 
et  la  fusion  de  la  tribu  de  Lévi  dans  les  autres,  ont  anéanti    pour  jamais  la  vraie  signi- 
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(icalion  de  ces  signes.  —  Une  des  ronséquenees  les  plus  remarqiial)les  de  l'ignorance  à 
cet  égard  est  la  perte  des  anciens  chants  des  psaumes  :  ils  se  cliantent  de  manières  a!)so- 
lument  différentes  en  Orient,  en  Allemagne,  en  Espagne  et  en  Angleterre.  — Il  n'en 
est  pas  de  même  des  anciennes  mélodies  popiilaires  des  Hébreux  ;  leur  tradition  ne  s'est 
pas  perdue,  et  leur  caractère  oriental  s'y  retrouve.  —  La  musicpie  moderne  des  syna- 
gogues européennes  n'a  pres({ue  |)lus  rien  ([ni  la  distingue  de  toute  autre  mu- 
sique          P.   4G5  à  4 7 G 

APPENDICE  DE  L'INTRODUCTION. 
Note  A. 

La  géologie  et  l'anatomie  comparée  ont,  par  leurs  récentes  découvertes,  fourni  d^-  nouveaux 
éléments  à  la  science  de  l'antlnopologie,  de  laquelle  ne  pent  se  séparer  la  connaissance 
des  facultés  musicales  des  races.  —  P»ésultats  des  travaux  scientifiques  sur  ce  sujet.  — . 
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chant  de  ces  hommes  par  la  comparaison  de  leurs  crânes  avec  ceux  des  sauvages  de 
rOcéanie P.   479  à  488 
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La  destination  fatale  de  certaines  races  humaines  à  l'état  perpétuellement  sauvage  par  le  fait 
de  leur  conformation  cérébrale,  et  leur  incapacité  de  progresser  par  intuition  dans  la 
civilisation,  dans  les  sciences  et, dans  les  arts,  sont  attaquées  par  un  philosophe  (M.  Char- 
les Renouvier),  ([ui  leur  oppose  le  libre  arbitre  originel.  —  Discussion  de  sa 
thèse P.  489  à  493 

Note  C. 

I.a  question  de  l'origine  des  j)euples  de  l'Amérique  (intéressante  au  point  de  vue  de  l'histoire 
de  la  musique)   est  une  des  plus  difficiles  de  celles  qui  concernent  le  genre  humain.  — 
•  Faits  recueillis  sur  ce  sujet.  —  Opinions  diverses  et  arguments.  —  Faits  re'atifs  parti- 
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Les  Pélasges,  premiers  peuples  de  la  Grèce  :  autorités  anciennes  qui  constatent  ce  fait.  — 
Ils  occupèrent  d'abord  la  Thrace  ,  puis  s'étendirent,  par  la  Thessalie,  dans  toute  la 
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